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Introduccion

Esta tesis doctoral tuvo como punto de partida las inquietudes que surgieron en torno a
la complejidad y a la expansion que ha tenido el concepto de arte en la
contemporaneidad. Estas inquietudes se hicieron méas evidentes durante mi maestria en
Historia del Arte en la Universidad de Antioquia y en el trabajo de investigacion, ya
publicado como Poder y dinero en el arte contemporaneo (2014).

Adicionalmente, y gracias a la oportunidad que tuve de visitar las obras que
hicieron parte del Premio Luis Caballero en el afio 2013 y en particular la
videoinstalacion ganadora, Ejercicios espirituales, de José Alejandro Restrepo, exhibida
en la Casa del Teatro Nacional en Bogot4, se suscitd una serie de reflexiones, a partir de
la fragmentariedad y la pluralidad expresiva que integra la videoinstalacion, que
limitaban en mi la posibilidad de interpretacion y comprension, es decir, de alcanzar su
sentido.

Posteriormente, y luego de indagaciones en torno a la trayectoria del artista y a la
construccion de un estado del arte, pude observar, en medio de la heterogeneidad de los
elementos formales y conceptuales que integran varias de sus obras, cdmo tenian un
hilo conductor, a propésito de la manera como, desde el arte, se puede abordar la
historia con una perspectiva critica, sustentado la relacion politico-religiosa que
frecuentemente Restrepo exhibe en sus producciones artisticas.

Considerando la perspectiva enunciada, es posible comenzar este trabajo de
investigacion argumentando que el arte, como medio de expresion humana, ha servido
para que muchos acontecimientos historicos puedan ser recordados y transmitidos entre
generaciones, valiendose de técnicas como la pintura, el grabado y la escultura. Sin
embargo, han sido los artistas contemporaneos quienes han ampliado este horizonte,
mediante disciplinas entre las que se encuentran la fotografia, el video, el cine, las
instalaciones, el performance y los happenings, asi como con los aportes tecnoldgicos
de la era digital y el internet, y por medio de poeéticas que abordan el pasado desde el
presente a través de la memoria.

En consecuencia, los procesos de investigacion y desarrollo de las obras de estos
artistas han permitido que se les pueda considerar como “virtuales historiadores”,

cuando materializan el pasado, segun lo indica Miguel Hernandez-Navarro (2012, p. 9),



aunque, en realidad, utilizan la historia, la memoria y el tiempo como estrategias que
dan sentido a sus producciones artisticas, gracias a instrumentos visuales, acusticos y
espaciales, como los implementados por Restrepo en sus videoinstalaciones.

Fue desde los afios noventa que muchos artistas contemporaneos colombianos
(entre los que se encuentran Doris Salcedo, Oscar Mufioz, Erika Diettes y José
Alejandro Restrepo) desplegaron reflexiones que involucraban la memoria y, a partir de
ello, comenzaron a interesarse por los mecanismos mediante los cuales se construia la
historia como disciplina y a formular preguntas, muchas de ellas antes reservadas a los
historiadores académicos, como: ¢quién escribe la historia? ;Con qué fines se escribe?
¢Qué asuntos son pertinentes a la hora de desarrollar un relato historico? ¢Qué tipo de
estrategias utilizar en su construccion? ¢Cudl ha sido el manejo del tiempo como
dimensidn ineludible de la historia? Muchas de estas preguntas encarnan una postura
critica y, en consecuencia, invitan a que se elabore una historia diferente, lejos de los
canones habituales con los que se ha redactado y transmitido. Esta tendencia ha
pretendido interrogarse agudamente por la historia que, como disciplina, da cuenta del
pasado a partir de la memoria.

Precisamente, ha sido la memoria, sea esta individual o colectiva, el punto de
partida de muchos escritores y artistas para construir un relato cuando pretenden no solo
evocar, sino también exhibir una historia distinta a la oficial. De hecho, las iméagenes y
los registros de audio utilizados por Restrepo en las videoinstalaciones que han
motivado esta investigacion, hacen parte de un extenso archivo personal del que fueron
seleccionados y constituyen, como memoria, el objeto de andlisis, el distintivo critico y
trascendente que ayuda a configurar el sentido que pretende mostrar el artista.

Para la elaboracién de esta tesis fueron analizados los elementos formales y
conceptuales del corpus de la investigacion, y que esta integrado por tres de las mas
recientes y relevantes videoinstalaciones de Restrepo: Variaciones sobre el purgatorio
N.° 4 (2011), Ejercicios espirituales (2013) y Maqueta para el Dante (2014), con las

que, a su vez, configura, desde el arte, una forma particular de relatos histéricos,*

1 Relatos histéricos son aquellos discursos audiovisuales o escritos que dan cuenta de sucesos histdricos
Yy, para este efecto, se apoyan en el recurso de la memoria. De hecho, “la Historia, ademas de para
alabanza, también sirve para el vituperio, para la satira y para el ejercicio de la critica” (Bermejo, 2009,
p. 167), y en este sentido es que Restrepo orienta su discurso artistico en las videoinstalaciones que hacen
parte de este estudio.



teniendo en cuenta conceptos trascendentales como el la imagen dialéctica y el
anacronismo, y suscitando una especie de posmemoria del conflicto armado
colombiano, a través del manejo que les brinda a ciertas temporalidades traumaticas
ocurridas en el pais.

Para el desarrollo de esta tesis fue necesario tener como premisa la hipétesis que
orienta y dirige la investigacion, y que propone como las videoinstalaciones
seleccionadas de José Alejandro Restrepo, como discurso estético, constituyen una
postura critica de la historia contemporanea de Colombia.

Esta investigacidn pretende objetivizar la hipdtesis enunciada y, para este efecto,
fue necesario explorar la complejidad filosofica y técnica que encarnan las tres
videoinstalaciones escogidas, en las que Restrepo, como artista-historiador, promueve
reflexiones criticas que involucran, por ejemplo, las categorias de anacronismo, imagen
dialéctica y posmemoria. En realidad, durante la investigacion se ha evidenciado como
el artista ha desplegado, sin intencionalidad precisa y consciente a traves de su obra, no
solo conceptos definidos por autores como Walter Benjamin, sino también de Paul
Ricoeur, Didi-Huberman y Marianne Hirsch, a proposito de las categorias que
configuran el eje de la investigacion.

La idea de anacronismo, expresada por Didi-Huberman, tiene una presencia
determinante, al tratarse de una estrategia discursiva que le permite reflexionar y
reverberar el pasado en el presente, con una postura fria, a veces irdnica y muy critica,
para, de este modo, reconstruir y resignificar la historia. Porque hacer historia no es una
cuestion de discurso o de rememoracion de las victimas; es, también, develar el
sufrimiento y la violencia para hacer justicia simbdlica e incluso real; de ahi la critica
politica que exhiben las obras.

Por otro lado, las videoinstalaciones Variaciones sobre el purgatorio N.° 4,
Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante, por ser recientes, contundentes y
representativas del artista, develan como la imagen dialéctica, esa en la que objetos
mundanos que hacen parte de la realidad material constituyen el punto de partida para
filosofar, es decir, en tanto que teoria del conocimiento, permite alcanzar el sentido de
las obras. También permiten ver alli como se desarrolla esta imagen en las tesis de

Walter Benjamin en Sobre el concepto de historia (Benjamin, 2010).



Por ultimo, se remarca el uso que le ha dado el artista a la memoria, como
instrumento central en sus producciones, siguiendo los conceptos de Paul Ricoeur y
Maurice Halbwachs en la construccion de la historia, hasta el punto de fomentar la idea
de posmemoria de Marianne Hirsch, en tanto ciertos eventos algidos del conflicto
colombiano deben permanecer en la memoria, no solo como referentes historicos, sino
ademéas como una realidad que se deber evitar en el presente y que no se debe repetir,
antes de caer en el olvido.

Las categorias enunciadas fueron articuladas mediante estrategias discursivas
como la alegoria, la ironia, la teatralidad, el montaje, la indexicalidad (por tratarse de
videoinstalaciones cuya finalidad radica en la huella, en el registro, en la evocacion y en
la sugerencia) y la intertextualidad (al tener como referente y el apoyo conceptual, por
ejemplo, de La divina comedia de Dante Alighieri) que, en conjunto, permiten develar
la intencion critica que encarnan sus videoinstalaciones y que de alguna manera
muestran su comportamiento como artista-historiador, mediante el uso instrumentos
formales audiovisuales y espaciales, y conceptuales.

Ademas del soporte tedrico que involucra esta tesis, se analiza la relevancia que,
desde el punto de vista técnico y artistico, tienen los aspectos visuales, acusticos y
espaciales que hacen parte de estas videoinstalaciones, y que permiten configurar, desde
el arte, una modalidad particular y novedosa de relato histérico, que cuestiona, a través
de la memoria, las formas de hacer y proceder en su construccién. En otras palabras, en
la tesis se demuestra cémo el artista propone modelos criticos de comunicacién con el
pasado, mediante el cuestionamiento sobre la linealidad del relato histérico, y a través
del potencial que encarnan las imagenes, favorecidas por grabaciones de audio en
espacios alternativos, una estrategia considerada hoy de percepcion expandida.

Entre los objetivos previstos, ademas de solucionar la inquietud descrita, se debe
destacar la perspectiva que en el futuro puede tener este trabajo como modelo de
analisis para las obras de otros artistas contemporaneos, a partir de la metodologia de
analisis cualitativa y el modelo hermenéutico critico implementado. En este sentido,
esta tesis quiere mostrar nuevas formas de analisis de las obras de arte contemporaneo
que, por su complejidad, ven limitada no solo su difusion, sino su comprension entre el
publico espectador. De hecho, el método de analisis cualitativo y el modelo

hermenéutico critico utilizados en esta investigacion, servirian para el analisis, la



interpretacion y la comprension, desde una perspectiva critica, de las obras de artistas
contemporaneos latinoamericanos de la talla de Doris Salcedo, Erika Diettes, Regina
José Galindo, Enrique Jesik, Ciclo Mereles, Rocio Bolivar y Alfredo Jaar. Estos artistas
se han preocupado por develar conflictos que involucran desde la integridad personal
hasta las més complejas problemaéticas sociales. Para cumplir su objetivo, ellos se han
valido de estrategias conceptuales que conciernen, por ejemplo, a los sentidos, en las
videoinstalaciones del brasilefio Ciclo Mereles, el cuerpo como instrumento de registro,
en los performances de la guatemalteca Regina José Galindo y de la mexicana Rocio
Bolivar; a la imagen del trauma, en las fotografias y videos del Chileno Alfredo Jaar; a
la materializacion de la memoria traumética de Colombia, en la obra de Erika Diettes; a
la dimension sonora, en las obras del argentino Enrique Jesik, que evocan la violencia
desde puntos de vista como la guerra y la manipulacién de las comunicaciones y, por
ultimo, al arte como cicatriz, en las reconocidas instalaciones de la colombiana Doris
Salcedo.

De este modo, el orden textual de exposicidn y de sustentacion de la tesis es: en
primer lugar, se hace una breve resefia biografica y de la obra del artista; luego aparece
el marco tedrico, en el que se despliegan los principales conceptos que fundamentan el
estudio de las videoinstalaciones escogidas, que dan cuenta de las categorias de
anacronismo, imagen dialéctica y posmemoria, establecidas a partir de estrategias
discursivas implementadas por Restrepo como artista-historiador, de las que hacen parte
la alegoria, la ironia, la teatralidad, el montaje, la intertextualidad y la indexicalidad.
Posteriormente, se presenta la estrategia y el disefio metodoldgico, como la hoja de ruta
que permite el analisis de las obras siguiendo el modelo hermenéutico critico, integrado
por las fases descriptiva, de analisis y de interpretacién-comprension con énfasis critico.
En los tres capitulos subsecuentes se analizan las videoinstalaciones y en un capitulo
adicional se identifican las relaciones, se establecen comparaciones y se muestran las
convergencias conceptuales entre las obras, y de esta manera se logran establecer las

conclusiones.
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1. Vida y Obra de José Alejandro Restrepo

Figura 1 José Alejandro Restrepo
(1959 -)
Fuente: MDE15 (2015).

La relacién que ha existido entre la vida y la obra del artista José Alejandro Restrepo
tiene especial importancia cuando se pretende analizar algunas de sus producciones
videoartisticas y, ante esta circunstancia, resulta pertinente resaltar algunos detalles.

Restrepo nacid en Paris en 1959. Por razones de orden familiar y en el afio 1980,
comenzd estudios de Medicina, en Bogota, los cuales decidié abandonar
tempranamente, aunque tendran presencia como tematica del nuevo artista
contemporaneo colombiano, por ejemplo, en una de las primeras videoinstalaciones
realizadas en el pais: Terebra (1988) y en Quiasma (1996).

En 198l opta por ingresar a la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Colombia en Bogota y en 1982 viaja a Paris, para estudiar en la Ecole de Beaux Arts,

hasta 1985. Alli recibié la influencia de filésofos de la talla de Michel Foucault, y
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particularmente de Jacques Derrid4, a partir de ideas como la deconstruccion, y de obras
como la Imagen-movimiento (1983) de Gilles Deleuze, que conceptualmente
determinan gran parte de su futuro proceder artistico.?
Desde 1986 trabaja como artista independiente, especialmente desarrollando
producciones en grabado, fotografia, performance y video, siendo considerado por
Guilles Charalambos (s.a.) un pionero nacional, por trabajos que involucran la
proyeccion monocanal,® la videoinstalacion* y especialmente el videoperformance.®
Restrepo ha realizado multiples exposiciones personales a nivel nacional, entre las
que se destacan: Musa paradisiaca, en el Museo de Arte Moderno de Bogota (1997);
Transhistorias: Historia y Mito en la obra de José Alejandro Restrepo, en la Biblioteca
Luis Angel Arango, Bogota (2001); Video, pasion y muerte, en la Galeria Valenzuela
Klenner, Bogota (2006), y Teofanias en el Museo de Antioquia, Medellin (2008). Ha
participado internacionalmente en eventos como la LIl Biennale de Venice (2007); la Il
Bienal de Arte Contemporaneo de Thessaloniki, en Grecia (2009); la XI Bienal de
Lyon, Francia (2011), y la VIII Bienal de Mercosur, en Porto Alegre, Brasil (2011). Ha
recibido reconocimientos como la Beca de Creacion de Colcultura (1995 y 1997)),
premios en el VII Salon Regional de Artistas (1996), en la V Bienal de Arte de Bogota
(1996), en la VIII Bienal de Cuenca (Ecuador) (2004), el premio Johnny Walker en las
Artes (1999) y el premio Luis Caballero en Bogoté (2013) (Restrepo, 2011, pp. 7-10).

2 “Alli en medio de una atmoésfera de vitalidad intelectual conocera a Michel Foucault; fildésofo,
historiador y arquedlogo de la palabra que serd su mas seria influencia, Foucault le muestra una ruta de
intersticios, de sombras y de matices. Sin duda junto a Guilles Deleuze inicia y consolida sus primeras
reflexiones que surcaran la filosofia del arte” (Romero, 2014, p. 28).

3 “La proyeccion monocanal es una forma de proyeccién de video mediante la que se utiliza una Unica
pantalla o proyector. De este modo el espectador queda frente a la obra y viceversa” (REC ART, 2015).

4 “La videoinstalacion es una de las modalidades del videoarte. En términos burdos, es la ‘puesta en
escena’ de objetos, equipos, escenografias, pintura, musica, ruidos ambientales, espejos, imagenes
generadas electronicamente, proyeccion de éstas, materiales organicos y demas cosas imaginables. La
videoinstalacion representa un instrumento multiforme que sirve para transformar en emocidn estética las
posibilidades del mundo evidente” (Torre visual, s.a.). La Videoinstalacion es un campo artistico
expandido que condensa imagen (color-textura-historia), tiempo (duracién-experiencia-sensacion) y
sonido (atmosfera-dimension-eternidad) con una experiencia personal, y cuya proyeccion es concéntrica,
como los circulos del agua (Romero, 2013, p. 66).

5 El videoperformance surge del “salto del videoarte a la videoinstalacion, que se produce por varios
motivos: en primer lugar por la hibridacion o experimentacion con otras corrientes artisticas como el
happening o la performance, en las que el espacio y la participacion del espectador son elementos
importantes de la obra [...], por la precariedad técnica de las primeras tecnologias videogréficas,
principalmente en el campo del montaje-edicion [...] y por Gltimo, por la precariedad a la hora de poder
editar, lo que propicia la aparicion de nuevas maneras de articulacion, como son el uso de mdltiples
pantallas o el uso del circuito cerrado” (Cabedo, 2012, p. 17).
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En la actualidad Restrepo dirige la Maestria en Teatro y Artes Vivas, en la Universidad
Nacional de Colombia, en Bogota.

Es importante resaltar que Restrepo, como artista e investigador, se ha destacado
no solo por las innovaciones técnicas implementadas en sus obras, sino también por sus
arriesgadas y muchas veces irreverentes intervenciones. De hecho, el amplio historial
artistico de Restrepo devela su gran interés por la historia del arte y, en particular, por
una época que lo potencia y le interesa: el barroco, que tiene como caracteristica
primordial la espectacularidad y la teatralidad. De hecho, el arte barroco seduce por la
visualidad exacerbada y busca siempre impresionar, ademas de mostrarse como un
movimiento antagdnico frente a periodos como el romanticismo, donde prevalecen los
sentimientos y las emociones; de ahi que a Restrepo se le relacione con el momento
contemporaneo o era neobarroca.

Por otro lado, y con el &nimo de verificar la postura critica del artista, se ha
identificado en su obra su interés por las ciencias humanas étnicas, antropoldgicas,
filoséficas, historicas, sociales y politicas, relacionadas entre si, mediante el uso de la
memoria, la historia y el tiempo. En realidad, sus propuestas artisticas han abordado
problemas multifactoriales y complejos como: la identidad nacional, el poscolonialismo
y la relacién politico-religiosa. Esta ultima constituye, en un alto porcentaje, el eje
conductor de su discurso, y aunque como tematica ha sido frecuente en América Latina,
se le destaca en el medio por desarrollar niveles expresivos contundentes que son
fundamentales e importantes cuando se abordan este tipo de relaciones.

En realidad, en un pais guiado por ideas de caracter religioso, soportado por leyes
como el Concordato (Ley 20 de 1974), Restrepo cuestiona como ciertos modelos
politicos se corresponden con modelos metafisicos.® Por ejemplo, la videoinstalacion
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, que exhibe una piscina, simboliza “ese lugar
teleoldgico (espacio-tiempo del més alld), espacio intermedio entre el Paraiso y el
Infierno, donde los culpables pueden ser perdonados después de purgar sus pecados”
(Restrepo, 2011, p. 122). El significado de la obra tiene orientacion politica, debido a

los discursos gque se escuchan, en el ambiente, de paramilitares, obispos, expresidentes,

6 “Se podria apostar a la idea de Carl Schmitt en el sentido de que la imagen metafisica de un mundo en
una época determinada tiene la misma estructura que su forma de organizacion politica” (Restrepo, 2011,
p. 122).

13



guerrilleros y paramilitares evocando el perdon. Se cuestiona de esta manera el sistema
penal colombiano y se hace una reflexion sobre la justicia en Colombia en medio de la
guerra.

Los otros temas desarrollados por Restrepo, relacionados con problemas como la
identidad nacional, el poscolonialismo y el cuerpo como instrumento de registro, han
sido analizados, por ejemplo, en la tesis de Rocio Romero Barragan, para la Universitat
de Barcelona, Clamor de la razdn; iconomia, hiperbarroco y transhistorias en la obra
de José Alejandro Restrepo (2014) y en el libro Habeds Corpvs, que tengas un cuerpo
para exponer, una curaduria conjunta entre el historiador Jaime Borja y José Alejandro
Restrepo (2010).

Estas tematicas le han permitido al artista moverse libremente y con autoridad en
terrenos que hacen parte de la historia de Colombia y, en consecuencia, que haya
podido construir obras con sentido critico, como de hecho lo evidencian las tres
complejas videoinstalaciones que en esta tesis se analizan, en las que utiliza no solo el
poder de la imagen, sino también el potencial expresivo y simbdlico que tienen el

sonido y el espacio.
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2. Marco tedrico

El marco teorico de esta tesis busca establecer como los conceptos de anacronismo,
imagen dialéctica y posmemoria constituyen categorias que le permiten al artista José
Alejandro Restrepo establecer una postura critica frente a la historia tradicional de la
violencia en Colombia en el ultimo siglo. Para este efecto, tales conceptos han sido
articulados mediante estrategias discursivas como la alegoria, la ironia, el montaje, la
teatralidad, la intertextualidad y la indexicalidad.

Asi mismo, el marco tedrico relne los argumentos necesarios para que
posteriormente la metodologia hermenéutica critica se desarrolle con fluidez y tenga el
adecuado soporte que permita mostrar como Restrepo tiene un agudo y profundo
sentido critico de la historia de Colombia, a través de las complejas videoinstalaciones
seleccionadas para el estudio, que comparten en un relato historico aspectos como la
ironia, la alegoria, la teatralidad, el montaje, la intertextualidad y la indexicalidad, y
permiten validar la implementacion, en las videoinstalaciones seleccionadas de
Restrepo, de conceptos contemporaneos como el anacronismo, la imagen dialéctica y la

posmemoria.

El concepto moderno de historia

Inicialmente, es oportuno abordar el concepto moderno de historia a partir del analisis
desarrollado por Reinhart Koselleck, en el cual se establece la diferencia entre la
historia acontecida (Geschichte) y la ciencia histérica (Historie): el primer término tiene
que ver con el suceder, y el segundo, con la historia como relato, o lo que algunos han
considerado ciencia historica o historiografia (Koselleck, 2016, p. 23). Esta diferencia

se logro a partir de dos procesos evolutivos del término:

[...] el primero incluye la formacion de un colectivo singular que reine en una sola idea la
suma de las historias individuales; y el segundo, la fusién de historia como conexién de
acontecimientos y de Historia como ciencia o relato de la historia (Koselleck, 2016, p. 27).

Como concepto moderno de historia, prevalece hoy el mismo que surge a finales

del siglo xvin, cuando se la concibe como unica, al congregar, como historia del
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mundo, todas las historias, y que encarna “cuatro rasgos fundamentales de
temporalizacion: la ideologia,” la politizacion,® la temporalizacion® y la
democratizacion”*? (Koselleck, 2016, p. 21).

Por otro lado, y con respecto a la historiografia o ciencia historiografica, que
surgio en el siglo xix, es importante indicar que se dedica a estudiar e investigar el
pasado. Como disciplina cientifica, parte del historicismo clasico planteado en 1885 por
Leopold von Ranke, quien propuso que este trabajo debia ser una practica profesional

rigurosa; que

[...] para escribir la historia deberian tenerse en cuenta solo las fuentes primarias, y que se
debian involucrar tres directrices importantes:; la primera, como opuesta al naturalismo
(visién romantica): la historia es una creacion del hombre y no de la naturaleza; la
segunda, como vision del mundo, en el que la realidad se comprende solo en su desarrollo
histérico; y la Gltima, como estrategia metodoldgica, puesto que como creacién e interés
humano esté sujeto a lo imprevisible y a las motivaciones del hombre (Iggers, 2012, p. 51).

Esta modalidad cientifica entr6 en crisis ante la creciente insatisfaccion con
respecto al nivel de ciencia que se le habia otorgado y a posturas como la de Emile
Durkheim, quien enfatizaba que la historia no debia tener ese rango, al estar
incapacitada para formular principios universales, aunque si la considerd una disciplina
auxiliar de la sociologia. De hecho, esta crisis hizo ampliar el objeto de la historia, al
incluir a la sociedad y a la cultura (Iggers, 2012, p. 66).

Como parte de esa crisis también surgio la corriente de Los Annales, de Francia,
con autores como Lucien Febvre y Marc Bloch, quienes comparten la idea de la

historiografia como un método y conocimiento cientifico de las conductas

7 “Los conceptos se hacen susceptibles de ser utilizados ideoldgicamente, se hacen ideologizables
(ideologisierbar). Incorporados en ideologias politicas, adquieren mayor grado de abstraccion, y lo que en
el Antiguo Régimen era mas bien particular y referido a contextos sociales concretos, como las libertades
de los habitantes de las ciudades (Burger), se convierte en un singular colectivo y abstracto para su uso en
la interpretacion de situaciones politicas” (Koselleck, 2016, pp. 17-18).

8 “Politizacion (Politisierung): La pluralizacién de la sociedad y la universalizacion de la politica, mas la
indefinicion que han ganado los conceptos, los convierte en susceptibles de ser usados en la lucha
politica, a modo de esloganes a los que apela, o de pares contrapuestos con los que se definen los bandos”
(Koselleck, 2017, p. 18).

9 “La temporalizacion (Verzeitlichung) de las categorias socio-politicas, que quedan insertadas dentro de
una u otra filosofia de la historia por la que todo el acontecer humano se clasifica en periodos, fases o
estadios de desarrollo. La historia queda periodizada, casi siempre con caracter teleolégico” (Koselleck,
2017, p. 18).

10 “Democratizacién (Demokratisierung): por la que el vocabulario social y politico, antes restringido a
ciertas élites, se universaliza” (Koselleck, 2017, p. 18).
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sociohistoricas. Pero ellos, a su vez, relativizaron algunos conceptos, como el de la
percepcion del tiempo, al concebirlo no como un movimiento unidireccional del pasado
hacia el futuro, lejos del discurrir secuencial que ha sido tradicional para los relatos
historicos, y al considerar, ademas, que la ciencia historica deberia abarcar también la
historia cultural. En consecuencia, fueron cuestionadas muchas de las premisas de la
historia social moderna. El objetivo final de esta escuela no fue formular una teoria de
la historia o de la historiografia, sino proponer un panel interdisciplinario abierto a
nuevos conceptos y enfoques (lggers, 2012, p. 88).

Por otro lado, en el siglo xx surgen los historiadores sociales criticos apoyados en
Karl Marx y Max Weber, y entre ellos se destacan Hans-Urlich Wehler y Jirgen Kocka,
quienes defienden la ciencia social historica, orientada por dos premisas del
conocimiento: la primera, que muestra el interés en el andlisis de estructuras, problemas
y procesos; y la segunda, que exhibe el vinculo que tienen la investigacion cientifica y
la practica social (lggers, 2012, p. 114). Este modelo de historiografia fue cuestionado
en Occidente en los afios setenta y ochenta, debido a esa vision optimista que tenian el
progreso técnico y cientifico dirigido hacia la industrializacion y la modernizacién, bajo
criterios de indole ética y politica, en una historia social que suponia un proceso
histérico mundial unitario. En la actualidad, historiadores sociales y culturales, como
Hans Medick y Roger Chartier, han propuesto lo que se conoce como “microhistorias
de la vida cotidiana” y consideran que no existe una Historia, sino muchas historias, y
enfatizan sobre la existencia de mdaltiples culturas con desarrollos histdricos
especificos.!

Ademéas de reconocer la importancia de la historiografia como disciplina
cientifica, resulta pertinente analizar el concepto actual de Historia —con mayudscula—,
que corresponde a la “historia en si”, aquella que hace parte del campo de accion de los
seres humanos; y que, a su vez, constituye la sustancia misma de lo que se llama tiempo

historico, el cual no establece diferencias entre la historia que acontece y aquella que

11 “La nueva historia de la vida cotidiana o microhistoria, no se puede separar de las valoraciones
politicas y filosofico-historicas, a las cuales se encuentra estrechamente vinculada. Lo que importa es la
gente corriente” (Iggers, 1998, p. 84). “Los historiadores de la vida cotidiana y los microhistoriadores se
esfuerzan ahora por averiguar como los hombres han vivido y experimentado este proceso [...] su deseo
consiste en humanizar la historia, lo cual al mismo tiempo requiere ampliar la historiografia, incluyendo
en ella, ademas de los grandes procesos, la historia en un espacio reducido, las vivencias y experiencias
de personas concretas o de pequefios grupos de personas, pero siempre dentro del marco de los grandes
procesos” (Iggers, 1998, p. 86).
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relata lo acontecido (Koselleck, 2016, p. 22). Esta idea de Historia unifica y es més
practica, para quien desea involucrar la historia, por ejemplo, en propuestas artisticas
donde se le utiliza como referente del pasado para una interpretacion en el presente.
Otros aspectos relevantes respecto del concepto de historia los han planteado
autores como Walter Benjamin,'> Theodor Adorno® y Marx Horkheimer*
pertenecientes a la Escuela de Frankfurt. Estos se inscriben en una lectura ensayistica de
la realidad, mediante una dinamica epistemoldgica de apertura que no permite que los
conceptos se reduzcan a una forma de interpretacion. De hecho, este estilo estd
configurado por ensayos opacos, metaféricos, fragmentarios y sugerentes, pero no
definitorios, que tratan de “permutar la mirada histérica sobre lo que ya ha sido por la
politica” (Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014, p. 563). En consecuencia, se confirma

que la teoria critica tiene una clara intencion politica.

Sobre el concepto de historia en Benjamin

Para la Escuela de Frankfurt, los paragrafos Sobre el concepto de historia, escritos por
Walter Benjamin en 1940, constituyen no solo un testamento politico, sino también la
publicacién mas representativa en torno a la polémica que desencadenan las diferentes
formas de abordar la historia. No obstante, Benjamin ya habia esbozado, en EIl origen
del Trauerspiel aleman (1925), la intencién de desarrollar una forma de historia critica
ante la crisis de la historiografia, y en el proyecto sobre los Pasajes de Paris (1927-
1940) es donde se hace pragmatico el deseo de promover una nueva forma de historia
que rompe con los canones tradicionales de la historiografia universal (Willi Bolle,
citado en Optiz y Wizisla, 2014, p. 527).

12 La idea principal que orienta el concepto de la historia en Walter Benjamin es “la apertura del tiempo,
la historia como algo no cerrado”, donde la historia no es algo del pasado, sino del presente. El pasado es
parte fundamental del presente, es decir, que el pasado no “ha pasado”, sino que es un tiempo activo, esta
aqui y es ahora (Hernandez-Navarro, 2012, pp. 49-50).

13 Para Adorno, la historia humana corresponde a la historia natural (Naturgeschichte) y fue definida asi:
“Historia designa una forma de conducta del ser humano [...] transmitida de unos a otros, que se
caracteriza ante todo porque en ella aparece lo cualitativamente nuevo, por ser un movimiento que no se
desarrolla en la pura identidad, en la pura reproduccién de lo que siempre estuvo ya alli, sino [...] que
alcanza su verdadero caracter gracias a lo que en él aparece como novedad” (Adorno, 1994, pp. 104-105).
14 No hay historia que sea espiritu, porque solo actian en ellas seres concretos. “En rigor, la historia no
se puede comprender; en ella s6lo son comprensibles los individuos y los grupos individuales, y tampoco
completamente” (Horkheimer, 2000, p. 42).

18



Antes de hacer una reflexion en torno a las tesis de Benjamin desarrolladas en
Sobre el concepto de historia, es importante precisar, en primer lugar, que el
tratamiento que €l le da a la historia en el terreno artistico hace parte de la tradicion, del

concepto de histories apddeixis de Herddoto;™

en segundo lugar, que el autor se
identifica con el “materialismo historico”!® y comparte algunas ideas del comunismo
clasico de Karl Marx;'” en tercer lugar, que reconoce que la historia de la literatura o la
historia del arte “no existen” como estructuras independientes, sino que forman parte de
la historia general; y en cuarto lugar, que distingue entre historia como algo que remite
al “acontecer”, e historiografia como el género literario que reproduce o representa
eventos y procesos ocurridos (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014, pp. 528-
529).

Desde el primer paragrafo de las tesis Sobre el concepto de historia,'® Benjamin

comienza exhibiendo la relacién entre la teoria critica como parte del materialismo

15 Herddoto de Halicarnaso definia su obra como una histories apddeixis o un “informe critico de
investigacion”, e indicaba como el discurso, en tanto que histories apodeixis, seria la férmula mas (til
para toda obra de un historiador (Will, 1998, p. 363). “La palabra historia empieza a adquirir en Her6doto
el significado de un relato de los sucesos humanos. Con su historia apunta el disefio de lo que serd
propiamente la historia como disciplina especial. Herddoto es viajero, y cuenta lo que ha aprendido. Pero
lo que ha aprendido no es nada més lo que ha visto, sino lo que ha indagado. Esta indagacién es historia
en el sentido original, ya la vez es historia por su objeto, que es la accién humana, y porque es metddica.
Los hechos humanos poseen valor intrinseco y sentido racional. Requieren, por tanto, perspectiva,
seleccion y juicio. La historia de Herdédoto no es periodos gués, una especie de vuelta al mundo, como las
memorias del viajero que relata su periplo por los paises de la tierra, sino una autentica histories
apddeixis: la presentacion fehaciente de una indagacion programada” (Nicol, 1983, p. 10).

16 “[L]as ideas basicas de la concepcién materialista de la historia [son]: primacia de la produccion de la
vida material sobre las relaciones sociales, las formas politicas y las ‘ideas y representaciones de la
conciencia’; determinacion de la conciencia por el ser social; necesidad de comprender la historia real al
margen de las ‘especulaciones abstractas’ y de analizar en cada caso las relaciones entre la organizacion
social y politica y, la produccion [...]” (Olive, 2013).

17 Entre las ideas que comparten Marx y Benjamin se encuentra el hecho de desarrollar un estudio de la
sociedad sin estar influenciado por teorias ideologicas. Ademas, ellos se basan en hechos reales y
concretos, donde son las fuerzas de produccion quienes orientan el curso histérico de la sociedad; pero
Benjamin, a pesar de identificarse con el “materialismo historico” no comparte, por ejemplo, la logica
determinista de la historia marxista, especialmente en conceptos como el de proletariado, que prefiere
reemplazarlo por clase oprimida que lucha, para evitar asi “simplificaciones economistas” y demostrar
esa “resistencia del espiritu que es capaz de poner en entredicho el poder del vencedor” (Benjamin, citado
en Reyes, 2006, p. 97).

18 Primer Parégrafo sobre el concepto de Historia de Walter Benjamin: “Segun se cuenta, hubo un
autémata construido de manera tal que, a cada movimiento de un jugador de ajedrez, respondia con otro,
que le aseguraba el triunfo en la partida. Un mufieco vestido de turco, con la boquilla del narguile en la
boca, estaba sentado ante el tablero que descansaba sobre una amplia mesa. Un sistema de espejos
producia la ilusién de que todos los lados de la mesa eran transparentes. En realidad dentro de ella habia
un enano jorobado que era un maestro en ajedrez y que movia la mano del mufieco mediante cordeles. En
la filosofia, uno puede imaginar un equivalente a este mecanismo; esta hecho para que venza siempre el
mufieco que conocemos como ‘materialismo historico’. Puede competir sin mas con cualquiera, siempre

19



histdrico y la teologial® como ese anhelo de justicia que, secularizado, permite mantener
un pensamiento critico. De hecho, la influencia del mesianismo en el pensamiento de
Benjamin fue importante y buscaba trascender incluso a “tomar toda otra doctrina como
un medio mas para llegar a la verdad” (Boscan, 2014, p. 127). En otras palabras, tenia
clara la necesidad de una alianza entre la reflexion fiscalizadora y el elemento teoldgico
netamente humanista, representado por la necesidad de equidad, de una sociedad
auténticamente humana y sin diferencias, porque para €l la teologia encarnaba esa
“verdad del presente escondida en el pasado” (Boscan, 2014, p. 129).

En el segundo paragrafo? de su obra, Benjamin invita a la praxis critica, como un
sentimiento de responsabilidad independiente del contexto histérico, debido a que el
hombre siempre esta en blsqueda de la verdad.?* Ademas, puntualiza sobre lo que
histéricamente ha primado: el elemento de barbarie. De hecho, la reconocida frase de
Benjamin: “No hay documento de cultura que no sea al tiempo de barbarie”, mas que
una expresion constituia una interpretacion de la historia. En este contexto, la barbarie
no era lo opuesto a la civilizacion, se trataba mas bien de su par. De hecho, la relacién
entre civilizacion y barbarie no era una contradiccién, sino una ironia o una dialéctica,
una relacion fuerte de acompafiamiento o de complementariedad, que permitia concluir

cdmo, sin barbarie, no hay civilizacion (Wieseltier, 2016).

gue ponga a su servicio a la teologia, la misma que hoy, como se sabe, ademas de ser pequefia y fea, no
debe dejarse ver por nadie” (Benjamin, 2010, p. 19). Esto se constituye, entonces, en una defensa de la
teologia por Benjamin.

19 Lo teoldgico para Walter Benjamin constituye un principio “cientifico metodologico” y en el terreno
de la filosofia, uno de los aportes mas importantes para la libertad de pensamiento. En este sentido, puede
servir para desarrollar una critica original y nueva del presente, pero sobre todo, una distinta e interesante
busqueda de la verdad (Boscan, 2014, p. 126).

20 “Es decir: éramos esperados sobre la tierra. También a nosotros, entonces, como a toda otra
generacion, nos ha sido conferida una débil fuerza mesianica, a la cual el pasado tiene derecho de dirigir
sus reclamos. Reclamos que no se satisfacen facilmente, como bien lo sabe el materialista historico”
(Benjamin, 2010, p. 20).

21 “No cabe duda que a través del judaismo, Benjamin sinti6 la necesidad de la biisqueda de una verdad
que las escrituras biblicas llegaron a imponerle, por primera vez al hombre occidental. Esa verdad habla
del deseo, que une el presente con el pasado, de un paraiso terrenal en el que el ser humano vino al
mundo y que después se perdié para dejar a este con la ansiedad de volver a conseguirlo en el tiempo. La
verdad primera, que no so6lo un judio sino cualquier individuo occidental puede sentir por medio de la
religién que nos es impuesta desde pequefios, es esa enorme pérdida de un estado natural que actualmente
no existe, que no podremos volver a encontrar igual al de ayer y que serd necesario por siempre
alcanzarlo de una manera nueva” (Boscan, 2014, p. 127).
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En el tercer acépite,?? Benjamin profundiza y establece su mayor critica, cuando
se interroga en torno a la construccion de la historia y al proceso jerarquizado que esta
encarna, donde tanto los grandes eventos como los pequefios acontecimientos tienen
igual relevancia, es decir, que no se puede distinguir entre ellos, y que los pequefios son
tan importantes como necesarios para un cambio de época.

En el cuarto paragrafo,?® Benjamin se interroga sobre el materialismo historico
afianzado en los bienes materiales y deja ver como, a través de ellos, se puede
trascender hacia lo espiritual. De igual manera, al final del parrafo plantea como debe
entenderse, desde la filosofia, la construccion de la historia, y para ello utiliza la imagen
dialéctica (aspecto que se trabaja mas adelante en este capitulo), donde los objetos
reales constituyen el punto de partida para filosofar, lo que configura una especie de

estrategia metaforica.?*

El tiempo: una dimension fundamental para la historia

La palabra “tiempo” proviene de latin tempus (tiempo), temporis (momento, ocasion,
estado temporal de un momento determinado) y corresponde a un periodo determinado
durante el que se realiza una accién o se desarrolla un acontecimiento. Ante esta
definicidn, resulta pertinente diferenciarlo de “temporalidad” (femenino), porque esta

remite a una cualidad de lo que pertenece o sucede en el tiempo, y que tiene un papel

22 “El cronista que hace la relacion de los acontecimientos sin distinguir entre los grandes y pequefios
responde con ello a la verdad de que nada de lo que tuvo lugar alguna vez debe darse por perdido para la
historia. Aunque, por supuesto, sdlo a la humanidad redimida le concierne enteramente el pasado. Lo que
quiere decir: s6lo a la humanidad redimida se le ha vuelto citable su pasado en cada uno de sus
momentos. Cada uno de sus instantes vividos se convierte en un punto en la orden del dia, dia este que es
precisamente el dia del Juicio Final” (Benjamin, 2010, p. 20).

23 “La lucha de clases que tiene siempre ante los ojos el materialista historico educado en Marx es la
lucha de las cosas toscas y materiales sin las cuales no hay cosas finas y espirituales. Estas Gltimas, sin
embargo, estan presentes en la lucha de clases de una manera diferente de la que tienen en la
representacion que hay de ellas como un botin que cae en manos del vencedor. Estan vivas en esta lucha
en forma de confianza en si mismo, de valentia, de humor, de astucia, de incondicionalidad y su eficacia
se remonta en la lejania del tiempo. Van a poner en cuestién, siempre de nuevo, todos los triunfos que
alguna vez favorecieron a los dominadores” (Benjamin, 2010, p. 21).

24 “Como las flores vuelven su corola hacia el sol, asi también todo lo que ha sido, en virtud de un
heliotropismo de estirpe secreta, tiende a dirigirse hacia ese sol que esta por salir en el cielo de la historia.
Con ésta, la mas inaparente de todas las transformaciones, debe saber entenderse el materialismo
historico” (Benjamin, 2010, p. 21).

Los demas paragrafos de Sobre el concepto de historia se trabajan en el resto de este marco teorico, para
cada uno de los conceptos aqui estudiados.
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destacado en el momento de una escenificacion o montaje, y también se trata de una
cualidad de lo que tiene una duracién determinada y limitada (Oxford Dictionaries,
S.a.).

En el tiempo se puede reconocer una doble dimension: la del tiempo humano o
social,®® como representacion personal, y la del tiempo astronémico o fisico,?® como
elemento absoluto. Otros autores, como Pascal Quignard, se han referido a tres
temporalidades que, aunque no se acoplan, hacen parte de la cotidianidad: la celeste,
astral o aional; la terrenal —estacional o biolégica—; y la humana, que es métrica e
historial (2016, p. 67). En consecuencia, el tiempo, en tanto que dimensidn, se considera
fundamental para quien elabora relatos historicos. Sin esta dimension no seria posible
desarrollar las narraciones y, de hecho, en los relatos, el autor puede movilizarse entre
pasado y presente; de esta forma maneja con versatilidad el tiempo y se facilita la
exploracion libre del evento investigado.

Por otro lado, para Benjamin, el tiempo es una dimension abierta cargada de

inmensas posibilidades para el conocimiento:

[...] la explosividad cognoscitiva en sentido politico tiene lugar no cuando el presente es
bombardeado con utépicos momentos del “tiempo-ahora” “anarquicamente inminentes”
(Habermas), sino cuando el presente como “tiempo-ahora” es bombardeado con
fragmentos empiricos, profanos del pasado reciente (citado en Buck-Morss, 1989, p. 276).

En el mismo sentido se expresa Miguel Hernandez Navarro, cuando considera que
en las obras de arte contemporéneo, las reflexiones sobre el pasado han tenido un papel
determinante y cuestionan el sentido de la historia, especialmente cuando se habla,

como lo indica Benjamin, de “un tiempo abierto, multiple, con la posibilidad de ser

25 El tiempo humano o social puede ser asumido como: tiempo lineal, inequivoco, observable, regular,
mensurable, homogéneo, absoluto, lineal, perceptible, unidireccional o, como lo indica Echeverria: “Al
impacto proveniente del desarrollo de la fisica, se anade un factor diferente aunque complementario. Se
trata de la invencion del reloj mecanico en el siglo XIv y de su impacto en la convivencia social. Este
invento modifica por completo el concepto social del tiempo, permitiendo a los seres humanos
sincronizar la forma como coordinan acciones [...]” (2003, pp. 170-171).

26 Corresponde al tiempo heterogéneo, subjetivo y discontinuo, o como lo sugiere Echevarria: “no todo
momento, no toda unidad de tiempo fisico, implica las mismas posibilidades. Para los seres humanos el
tiempo no es homogéneo. Lo que puede acontecer en un minuto no es equivalente a lo que puede pasar en
cualquier otro. La densidad de vida que un determinado minuto puede contener para una persona, no es
igual a la que ese mismo minuto contiene para otra persona. El fluir del tiempo humano es una sucesion
de ocasiones discontinuas, muy diferentes las unas a las otras y a menudo muy distintas para los
diferentes individuos involucrados. El tiempo humano, medido mecanicamente, simplemente no es el
mismo” (Echevarria, 2003, pp. 170-171).
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completado y redefinido”. La idea del “tiempo abierto” es fundamental si se desea
comprender que, para Benjamin, “la historia no es cosa del pasado sino del presente”,
que el pasado es un “tiempo activo”, que “no ha pasado” y que afecta e interviene en el
presente; de ahi que el pasado “esté aqui y es ahora” (2012, pp.49-50). Resulta
entonces evidente que el concepto de tiempo abierto implique que el trabajo de la
historia sea necesario, no solo en relacién con la busqueda del conocimiento, sino
porque promueve una accion dirigida a quienes desean cambiar las cosas, es decir, tiene
un sentido politico; en otras palabras, que la historia para Benjamin no es solo

epistemologia, sino algo que implica una accion politica (2012, p. 50).

Anacronismo: por fuera de la linealidad de la historia

La definicion de anacronismo?’ significa, en primera instancia, “contra el tiempo”; pero
la palabra, como adjetivo calificativo, designa cosas, elementos 0 personas que actlian
de una forma atemporal, que no coinciden con el espacio y el tiempo en que se
encuentran. Un enfoque particular de esta idea la tiene el socidlogo e historiador Renan

Silva, cuando indica que:

[...] el anacronismo es una forma de pasar por encima de las dimensiones de tiempo,
espacio y lenguaje especificos, que son constitutivas de una sociedad, lo que lleva al
historiador (o al antropélogo o al soci6logo) a pasar por encima de lo que Baruch Spinoza
llamaba la “diferencia especifica”, introduciendo en el analisis objetos, procesos, actitudes
y formas de percepcion, y representacion que la historicidad misma de esa sociedad
particular de la que se trata no autoriza, bien sea porque se encuentran por fuera del marco
de posibilidades histéricas que esa sociedad ha producido, o por el contrario, porque se
localizan en un horizonte de expectativas que la sociedad ha superado (Silva, 2009,
p. 282).

Otra vision del concepto de anacronismo la plantea Benjamin al cuestionar los
modelos temporales con los que el historiador se interroga sobre el pasado,
especialmente cuando “la temporalidad en la historia ha sido vista como un progreso

indefinido, continuo y homogéneo en el tiempo” (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla,

27 Anacrénico: palabra que tiene su raiz en el griego avaypovictikdc (anakrénicos), que significa “contra
el tiempo”. Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, “anacronico: que no es propio de la
época de la que se trata” (Real Academia Espaiiola, 2014). Se refiere a un evento que no se corresponde o
parece no corresponder con la época a la que se hace referencia. La Real Academia Espafiola (2014)
también define anacronismo como “Error consistente en confundir épocas o situar algo fuera de su
época”.
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2014, p. 536), segun se describe en el decimocuarto pardgrafo de las tesis Sobre el

concepto de historia:

La historia es objeto de una construccién cuyo lugar no es el tiempo homogéneo y vacio,
sino el que esta lleno de “tiempo del ahora”. Asi para Robespierre, la antigua Roma era un
pasado cargado de “tiempo del ahora”, que él hacia saltar del continuum de la historia. La
Revolucion francesa se entendia a si misma como un retorno de Roma. Citaba a la antigua
Roma tal como la moda a veces cita a un atuendo de otros tiempos. La moda tiene un
olfato para lo actual, donde quiera que lo actual dé sefias de estar en la espesura de lo
antafio. La moda es un salto de tigre al pasado. Sélo que tiene lugar en una arena en donde
manda la clase dominante. EI mismo salto, bajo el cielo libre de la historia, es ese salto
dialéctico que es la revolucidn, como la comprendia Marx (Benjamin, 2010, p. 29).

También es importante destacar que Georges Didi-Huberman se acoge a la

concepcidn benjaminiana de la historia,

[...] pues esta cuestiona los modelos temporales con los que el historiador se ocupa de
estudiar el pasado; se objeta, especialmente, el modelo de temporalidad que concibe la
historia como un progreso indefinido, continuo y homogéneo del tiempo (Fisgativa, 2013,

p. 5).

De igual manera, Didi-Huberman da cuenta del anacronismo, segun lo cita de
Fina Birulés: “debido a que atraviesa todas las contemporaneidades. De modo que el
anacronismo puede mostrarse necesario, fecundo, cuando el pasado se manifiesta
insuficiente e incluso constituye un obstaculo para la comprensién de si mismo™ (2010,

p. 3). Y, por ultimo,

[...] intenta pensar la historia del arte como una disciplina anacrénica. Esto es posible
también a partir de Walter Benjamin y su concepcidn de la imagen dialéctica como método
de indagacion historica, en el cual el proceder del historiador consiste en contraponer
fragmentos, ruinas u objetos heterogéneos para lograr una imagen no sintética del
pasado. Tal proceder recupera aquello que se mantiene invisible para el progreso histérico,
pero a pesar de ello, se resiste a desaparecer, pues permanece entre las ruinas y las cenizas
de la historia. Este método permite a Didi-Huberman introducir el anacronismo en la
historia del arte, apoyandose en el montaje dialéctico de las imagenes (Fisgativa, 2013,
p. 3; el realtado es mio).

En realidad, para Didi-Huberman la historia se construye sobre una sustancia
temporal heterogénea y en estas circunstancias el anacronismo se encargaria de exhibir
su complejidad. En otras palabras, el anacronismo constituye un recurso que adquiere
importancia cuando no hay historia, no con el &nimo de reemplazarla o reconstruirla,

sino para dar cuenta de un suceso que antes era considerado desconocido.

24



En este punto de la discusion es importante citar a Jacques Ranciere, a propdsito
de su articulo “El concepto de anacronismo y la verdad del historiador” (1996), en el
que reflexiona como la historia, en cuanto disciplina cientifica, implica elementos
filoséficos, mas no asi epistemoldgicos o metodoldgicos, en la relacion entre tiempo,
palabra y verdad. De hecho, para Ranciére, el anacronismo no es mas que un error en
los tiempos y un concepto poético, como una techné: porque no existen anacronismos
por discutir, sino anacronias de las que se pueden sacar productos positivos. De esta
manera, ciertos sucesos, ideas o significaciones toman el tiempo a contracorriente y
orientan su sentido hacia una latitud que rebasa los limites de la contemporaneidad. Al
final, es importante reconocer la doble inscripcion temporal que tiene la historia, puesto
que busca comprender el pasado y eso sélo se puede lograr al resolver inquietudes
desde el presente.

Por otro lado, Fina Birulés insiste en que cuando se discurre en el tiempo se
ingresa en una dimension de carcter anacronico. En verdad, una vez se supera la
concepcién lineal del tiempo en su forma teleoldgica, donde un periodo sucede a otro, el
anacronismo adquiere relevancia y pertinencia y, de esta forma, puede indagarse sobre
los acontecimientos del pasado. El trabajo de lectura que realiza la historia de un suceso
no se limita a un relato, sino a considerar “la huella” que puede existir en medio de una
cadena de episodios (2010, p. 6). En el momento en que la secuencia ha terminado es
cuando el historiador empieza a vincular acontecimientos pretéritos y futuros para
generar su discurso; de ahi la importancia de quien narra, pues tiene la potestad de
describir los eventos ocurridos que antes se desconocian y que en el presente conoce el
historiador. Alun mas, el historiador realiza su relato desde un horizonte temporal, que
no es el del testigo visual o presencial; de ahi que puedan surgir multiples significados y
hacer cambios retroactivos en el significado del pasado. Por este motivo es que el relato
historico no se limita a la narracion, sino a la interpretacion, a un nuevo significado. Al
final, no existe un relato Unico y absoluto del pasado, sino posibilidades de
reapropiacion de manera anacronica (Birulés, pp. 6-7).

El anacronismo como concepto ha tenido en Lucien Febvre su mayor critico, al
plantear como este constituye “el mayor de los pecados que puede cometer el
historiador”, segun se describe en su escrito El problema de la incredulidad en el

siglo xvI. La religién de Rabelais, de 1942, porque considera pertinente “sustraerse a la
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tentacion de proyectar nuestras propias realidades —conceptos, gustos y valores—
sobre realidades del pasado, que son objeto de estudio historico” (1993, p. 10).
Pareceria entonces que lo que ayuda a hacer comprensible un hecho del pasado deberia
rescatarse de esa misma situacion pretérita. Ante esta circunstancia y para evitar el
anacronismo durante el trabajo historiogréafico, convendria indagar los elementos
filosoficos, visuales o politicos, que hagan parte del periodo de estudio y que sea la
actitud del historiador la que permita la concordancia de los tiempos, también conocida
como eucronia (Ginzburg, 1981, pp. 25-26).

Por su parte, Nicole Loraux, en su publicacion La guerra civil en Atenas, hace un
“elogio al anacronismo” (2008, pp. 201-217) y destaca cdmo el distanciamiento con el
pasado es inevitable e irremplazable, pero no un elemento indispensable para el
conocimiento historico. Por este motivo, elige la “practica controlada del anacronismo”
y la asocia a la propuesta de Marc Bloch, en la cual el pasado se puede comprender
gracias al presente y viceversa (Loreaux, citada en Birulés, 2010, p. 3). Su elogio estaba
dirigido hacia aquellos historiadores que de alguna manera buscaban una construccion
de la historia a partir de una concepcion del tiempo que cuestionaba la linealidad y el
orden de los sucesos.

Por otro lado, y con respecto a la memoria?® como instrumento que permite la
construccion de la historia, es necesario precisar que es siempre anacronica, da cuenta
del presente?® y no esta circunscrita a esa relacion entre el pasado y presente como una
sucesion lineal de acontecimientos. Al respecto, Benjamin manifestaba como “en la
rememoracion el presente actla sobre el pasado, ademéas de ser esta su obligacion”
(citado por Birules, 2010, p. 7), debido a que es a partir de hechos y con argumentos del
presente que se puede juzgar el pasado. Es aqui donde la conciencia politica interviene y
el historiador, en su trabajo, buscara encontrar, en el tiempo, ese suceso del pasado con
el que se identifica, no para rememorarlo, sino para resignificarlo y de esta manera

realizar lo que esta inconcluso en el presente. Asi resulta evidente, para Benjamin, que

28 “Es la memoria la que el historiador convoca e interroga, no exactamente ‘el pasado’. [...] la memoria
es psiquica en su proceso, anacronica en sus efectos de montaje, de reconstruccion, o de ‘decantacion’
del tiempo. No se puede aceptar la dimensiébn memorativa de la historia sin aceptar, al mismo tiempo, su
anclaje en el inconsciente y su dimension anacrénica” (Didi-Huberman, 2005, p. 40).

29 “La memoria es siempre anacronica, siempre dice algo del presente: los supervivientes
inevitablemente saben mas de lo que sabian en el momento de los hechos, a pesar de que también han
olvidado o han buscado el olvido” (Birulés, 2010, p. 7).
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la relacion entre pasado y presente no es una mera sucesion, sino que el pasado se
construye en el mismo tiempo que el presente (Birulés, 2010, p. 7). En consecuencia, la
memoria tiene la responsabilidad de entender y luchar politicamente por el presente,
segun se destaca en el segundo paragrafo de sus tesis Sobre el concepto de historia de
Benjamin, en el cual insiste en que existe un lugar secreto de convergencia entre las
generaciones pasadas y la nuestra.*°

Otro aspecto que debe ser considerado es la funcién de la memoria en cuanto a la
utopia, debido a que muchas de las ilusiones perdidas pueden encontrar un espacio en el
que se pueden desarrollar como suefios. De esta manera, Benjamin muestra su afinidad
por un nuevo por-venir, el cual deja de lado la objetividad histdrica y se orienta hacia
una aprehension del tiempo, no con sentido cronolégico, sino de intensidad (Benjamin,
citado por Birulés, 2010, p. 8). Esta reflexion permitiria considerar un uso diferente del
anacronismo. En conclusion, Benjamin se hace del lado de los vencidos, las ruinas y lo
desestimado, y critica vehementemente el pecado del anacronismo que develan los
relatos que sobre el pasado han elaborado los vencedores.

En sentido estricto, no se puede entender la historia como una continuidad
evidente. Se debe tener la posibilidad de generar disrupciones con lo que parece lineal,
para dar cuenta de aquello que se habia obviado; es ahi donde surge el anacronismo
como algo que permite una apropiacion critica de la historia, a partir de elementos
aislados de ese proceso de continuidad. De ahi que, para Benjamin, “El salto del tigre al
pasado’3! corresponda a la explicacion del presente a partir de situaciones pretéritas. En
consecuencia, el anacronismo histdrico planteado por él hace que la historia sea siempre
una herramienta del presente a partir de situaciones pretéritas.

Es necesario puntualizar que filésofos como Friedrich Nietzsche también
cuestionaron la linealidad en la historia, segun lo refiere Michel Foucault en el ensayo
Nietzsche, la genealogia y la historia, en el que contrasta la historia tradicional con el

sentido historico o historia efectiva, porque en esta Ultima “se reconoce que vivimos sin

30 “El pasado lleva un indice oculto que no deja de remitirlo a la redencién. ¢Acaso no nos roza, a
nosotros también, una rafaga de aire que envolvia a los de antes? ;Acaso en las voces a las que prestamos
oido no resuena el eco de otras voces que dejaron de sonar? ;Acaso las mujeres a las que hoy cortejamos
no tienen hermanas que ellas ya no llegaron a conocer? Si es asi, un secreto compromiso de encuentro
esta entonces vigente entre las generaciones del pasado y la nuestra” (Benjamin, 2010, p. 20).

31 “[L]a moda es un salto del tigre al pasado. Solo que tiene lugar en una arena en donde manda la clase
dominante. EI mismo salto, bajo el cielo libre de la historia, es ese salto dialéctico que es la revolucion,
como la comprendia Marx” (Benjamin, 2010, p. 29).
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punto de referencia ni coordenadas originales, en miradas de acontecimientos perdidos”
(1983, p. 13). Ahora bien, es posible distinguir la concepcion de historia efectiva o

sentido historico de la tradicional historia global, porque la efectiva

[...] no se apoya en ninguna constancia: nada en el hombre —ni siquiera su cuerpo— es lo
suficientemente fijo como para comprender a los otros hombres y reconocerse en ellos [...].
Es necesario poner en pedazos lo que permite el juego consolador de los reconocimientos
[...]. La historia sera “efectiva” segiin en la medida en que introduzca la discontinuidad en
nuestra alma (Restrepo, 2000, pp. 161-163).

Con respecto al concepto de discontinuidad en la historia®® propuesto por

Foucault a partir de Nietzsche, aparece reflejado en la siguiente cita:

La discontinuidad delimita el campo de estudio, permite las comparaciones y finalmente es
el punto de partida del historiador, pues al escoger un tema de investigacién ocurrido en
una determinada era se esta recurriendo a la ruptura. El historiador provoca la
discontinuidad de forma deliberada cuando aisla los niveles de andlisis que le interesa
destacar (Corcuera de M., 1997, p. 215),

Y de hecho, la discontinuidad ha tenido trascendencia en los terrenos del arte,
particularmente cuando los artistas hacen uso de la historia con el fin de darle sentido a
su obra.

Ahora es posible comprender como los elementos que integran el discurso
historico surgen del ensamblaje entre el presente y el pasado, de esa doble perspectiva
que existe entre el tiempo representado y el que se representa. En sintesis, se puede
asumir que la historia se construye a partir de esa doble mirada, de esa afinidad esencial
entre lo posterior y lo anterior, y que desde el presente los resultados se ven como
“prehistoria” y desde la perspectiva del pasado se ven como “poshistoria”; ademas, que
entre ambas no existe un nexo, solo un “brinco”. Ese momento histérico “originario”,
por ser incompleto e inconcluso, se encuentra a la espera de una reconstruccion. De ahi

que el historiador sea quien traiga del pasado ese evento inconcluso vinculado con el

32 Para Foucault, “El sentido histdrico tiene tres usos que se oponen término a término a las tres
modalidades platénicas de hacer historia. Una es el uso parddico y destructor de la realidad que se opone
al tema de la historia- reminiscencia o reconocimiento; el otro es el disociativo y destructor de la
identidad que se opone a la historia continuidad o tradicién; el tercero es el uso sacrificial y destructor de
verdad que se opone a la historia-conocimiento. De todas maneras, se trata de usar la historia de manera
gue se emancipe para siempre del modelo, a la vez metafisico y antropolégico de la memoria. El objetivo
es hacer de la historia una contramemoria y desplegar por consiguiente otra forma de tiempo” (1983,
p. 13).
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presente y lo rehabilite mediante un “descubrimiento”, adherido de una manera especial
al reconocer (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014, p. 536). En consecuencia, los
artistas brindan, a través de sus producciones, los elementos que permiten al espectador
identificar, recordar y resignificar situaciones pretéritas desde el presente, en un marco
historiogradfico donde “no se cuentan las estrellas, sino que se interpretan
constelaciones”, porque “la interpretacion es, pues, la que en primer lugar torna

historicos los hechos” (Willi Bolle, citado por Optiz y Wizisla, p. 545).

La imagen dialéctica y la historia

El concepto de imagen dialéctica fue acogido por Benjamin como objeto de estudio
historico, porque permitia sustraer elementos del pasado y resignificarlos en el presente;
mas aln, cuando sostiene que la imagen representa el evento que ocurre cuando la

historia y el progreso se detienen, segun se indica en el Libro de los pasajes:

A lo que es el pensar le pertenece de idéntico modo el movimiento y la detencion del
pensamiento. Donde el pensar alcanza a detencion, en el seno de una constelacion cargada
de tensiones, es en donde aparece justamente la imagen dialéctica. Eso precisamente es la
cesura en el movimiento del pensar, més su lugar no es uno cualquiera. Ese desde luego
hay que buscarlo, por decirlo precisa y brevemente, en el espacio donde la tension entre
contradicciones respectivas de caracter dialéctico llega a su mayor intensidad. Por lo
mismo, el objeto construido por la concepcion materialista de la Historia es la imagen
dialéctica. Y ella es idéntica al objeto historico, justificando asi precisamente el hacerlo
que salte del continuo curso de la Historia (Benjamin, 2013, p. 766).

En realidad, la cita anterior exhibe claramente como la imagen, para Benjamin,
corresponde a esa dialéctica detenida de la historia,®® y como, desde un presente
estatico, ubicado en la tensidén que se genera entre el pasado y el presente, se ve y se
piensa; ademas, cdmo en ese presente detenido es desde donde se puede ver “la historia

a contrapelo”, segun se indica en el sexto paragrafo de Sobre el concepto de historia,>*

33 “La imagen es, entonces, la dialéctica detenida de la historia, pues no da cabida a la sintesis de las
temporalidades yuxtapuestas que chocan entre si” (Fisgativa, 2013, p. 7).

34 “Por eso el materialista historico se aparta de ella en la medida de lo posible. Mira como tarea suya la
de cepillar la historia a contrapelo” (Benjamin, 2010, p. 23).
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donde ademés reafirma la importancia de la imagen, porque ella es la que preserva en el
presente los eventos del pasado.®®

También Benjamin introduce la idea de la imagen dialéctica como método de
exploracién histdrica, que solo puede lograrse cuando el historiador contrapone objetos
heterogéneos, residuos o fragmentos, con el propdsito de construir una imagen no
sintética del pasado.

Para autores como Miguel Hernandez Navarro, existen al menos tres sentidos por
aclarar en relacion con la imagen dialéctica planteada por Benjamin: la imagen-
pensamiento, la imagen-materia y la imagen-escritura. La primera tiene relacién con la
manera en que se conoce la historia, con esa imagen mental que reune diversas
temporalidades; la segunda hace referencia a determinados objetos materiales, como la
mercancia, o a ciertas figuras, como la prostituta, que integra no solo significados, sino
también multiples temporalidades que oscilan, por ejemplo, entre las promesas y las
decepciones. La tercera hace referencia a la manera como se deberia transmitir el
conocimiento historico, por medio de la integracién que se produce entre imagenes y
objetos historicos, a través de la estrategia del montaje (2012, p. 59).

Por otro lado, Didi-Huberman acoge el concepto de imagen dialéctica, cuando
decide pensar la historia del arte como una disciplina anacronica, en la que se piensan la
imagen vy la historia a “contrapelo”. Y se cuestiona, por un lado, la concepcion de la
historia como una evolucién indefinida, homogénea y continua; y por otro, los modelos
temporales que el historiador emplea para analizar el pasado. De igual manera, la idea
de “tomar la historia a contrapelo” puede también asumirse como una estrategia de la
contrainformacién, como otra forma de expresar, en la que convergen tanto el artista
como el historiador y en la que interviene el documento. Esta reflexion fue suscitada por
Régis Durand, quien insistia en la ausencia del “estatus ontoldgico seguro del
documento”, y a la vez invitaba a reconsiderar la “nocion fluctuante” que involucra la
mirada y la forma, donde la forma sin mirada es una forma ciega y la mirada sin la

forma no es mas que una mirada muda (Durand, 1999, pp. 33-38). Porque la forma es

35 Cita del paragrafo quinto de Sobre el concepto de historia: “Porque la imagen verdadera del pasado es
una imagen que amenaza con desaparecer con todo presente que no se reconozca aludido en ella”
(Benjamin, 2010, p. 22).
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necesaria para que la mirada acceda al lenguaje y permita la elaboracion mental, y asi se
entreguen una ensefianza y una experiencia, en otras palabras, otra posible explicacion.

Esta explicacion tiene una estrecha relacion con la imagen como documento e
implica la intervencion de la imaginacion como instrumento de equilibrio —del analisis,
de la critica, del montaje y la comparacion—. Por esto, no resulta extrafio que Benjamin
haya sefialado esa “doble distancia” que deberia tener todo conocimiento humano, en el
que somos a la vez objeto y sujeto, el observador y lo observado, y como lo planteaba
Goethe: “El objeto del conocimiento, en ese mismo momento, se reconoce al estar
intimamente implicado en la constitucion misma del sujeto que conoce” (1976, pp. 313-
314).

De igual manera, el arte o estrategia de la contrainformacién también parece
incluir una aguda critica a la desinformacion, como lo hacen, por ejemplo, el cine critico
de Jean Luc Godard® y los dispositivos implementados en las obras artisticas del
chileno Alfredo Jaar.®’

Precisamente, las estrategias de contrainformacion en la practica artistica
contemporanea tienen una estrecha relacion con las “iméagenes de crisis”*® y superan
ampliamente la apropiacion que hizo de ellas, por ejemplo, el arte pop. EI mundo del
arte guarda distancia y se protege del mundo de la guerra; pero como indica Theodor

Adorno, no se limita, en su accionar, frente a la “historicidad inmanente”,®® haciendo

36 La pelicula Notre musique, de Jean Luc Godard (2004), devela que la verdad tiene dos caras, la
portada y la contraportada, el plano y el contraplano; una muestra critica de la realidad con dos
perspectivas, porque el cine no se hizo para contar historias, sino para reflexionar (Godard, 2004).

37 Obras de Alfredo Jaar como Lament of the images (2002) buscaban generar, en el espectador, una
tension dialéctica entre dos espacios contiguos, uno lleno de luz y otro oscuro. En este Gltimo se
comparaban tres hechos, tres lugares y tres situaciones: la primera, mostraba la prisién de Mandela; la
segunda, las canteras de Pensilvania convertidas en refugios antiaéreos; y la tercera, como el Ministerio
de Defensa de Estados Unidos habia adquirido los derechos sobre las imagenes de los bombardeos de
Kabul. Esta obra mostraba que la guerra no solo consiste en incendiar poblaciones, sino también en
ahogar ciertas situaciones politicas que encarna cada imagen de la historia.

38 “Las imagenes de los hechos violentos dan cuenta de una situacion paradodjica. Dejan en evidencia,
como ningun otro tipo de iméagenes, los limites de la representacion; esto quiere decir que dan muestra de
la imposibilidad de hacer sentido sobre aquello que fuerza los margenes de lo decible o mostrable. Sin
embargo, su inapelable existencia exige buscar modos de hacer sentido con ellas y tratar de comprender
los contextos con los que han sido producidas. Estas imagenes expresan al mismo tiempo la crisis de la
representacion y la exigencia de representar lo que parece irrepresentable. Ignorarlas es tan reprochable
como reproducirlas de modo irreflexivo” (Urefia, 2017, p. 100).

39 “El doble caracter del arte, como autonomia y como hecho social, repercute constantemente sobre el
campo de su autonomia. [...] Los antagonismos no resueltos de la realidad se reproducen en las obras de
arte como problemas inmanentes a su forma. Eso, y no la trama de momentos objetivos, es lo que define
la relacion del arte con la sociedad. [...] El arte es y no es para si; le falta autonomia sin aquello que le es
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referencia especifica al problema del realismo, al vinculo que une la practica del
reportaje con la asuncién de la forma, y que en la fotografia parece evidenciarse cuando
las imagenes asumen formas —eleccién de formatos, imagenes 0 montajes— que pocas
veces tienen una elaboracion detallada y un caracter impoluto.

Otra idea que es importante resaltar y que surgié en la década de los ochenta
como fendmeno contemporaneo, tiene que ver con lo que Andreas Huyssen describe
como “pretéritos presentes”,*° que contrastan con los “futuros presentes”,*! tan acogidos
en las primeras décadas del siglo xx. En particular, para el desarrollo de los “pretéritos
presentes”, ha sido fundamental y trascendente el valor de la imagen, debido a que esta
permite ver la historia a contracorriente gracias a la intervencion de la memoria. De esta
manera, pueden traerse al presente situaciones puntuales ocultas en el pasado, que solo
sobreviven gracias al curso progresivo de la historia y que, a su vez, no estan libres de
ser evocadas en el futuro. En el mismo sentido se debe destacar que el desarrollo
tecnoldgico ha potenciado la imagen. Efectivamente, en la actualidad, mas de 80% de la
informacién llega gracias a la percepcion visual. De ahi que no sea coincidencia que se
hable de “civilizacion de la imagen”, como lo indica Santos Zunzunegui (2010, p. 21), y
que este sea el medio utilizado para revivir y mantener, en el presente, situaciones
pretéritas de un individuo o de una comunidad.

Hasta ahora se ha destacado la presencia de la imagen en el relato histérico; pero
en determinadas circunstancias, tanto su ausencia como su abyeccion o desprecio en el
discurso tienen implicaciones dignas de resaltar. De hecho, para Pascal Quignard, “La
ausencia de la imagen puede evidenciarse histéricamente”; por ejemplo, en el mural
Medea meditando en la casa de los Dioscuros (La Medea de la casa dei Dioscuri) que
se halla en el Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles, donde Medea —que significa
meditar (meditari) o que pre-medita, que ve por adelantado o en suefios— Se encuentra

entre dos pulsiones: las fuerzas del cuerpo y las del alma, antes de decidir si mata a sus

heterogéneo [...]. La obra se encuentra emparentada con el mundo gracias al principio que la opone a este.
[...] El arte es la antitesis social de la sociedad” (Adorno, 2004, pp. 16-20).

40 El concepto de “pretéritos presentes” abarca una forma de desplazamiento en la percepcion del tiempo
y de la vivencia, que solo se puede explicar desde la fenomenologia y la historia (Huyssen, 2002, p. 13).
41 El concepto de “futuros presentes” surge de los trabajos de Reihart Koselleck (1985), los cuales
muestran cdmo, al comienzo del siglo XX, existieron ciertos mitos apocalipticos como el del “hombre
nuevo” en Europa, materializado a través de la purificacion de la raza o de la clase, propios del
nacionalismo y el estalinismo; y el paradigma americano de la modernizacion después de la Segunda
Guerra Mundial (Huyssen, 2002, p. 13).
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hijos Mérmero y Feres, en represalia por la infidelidad de su esposo Tragos (2016,
pp. 31-35). Esta imagen anticipa la escena que falta, remite a un suceso aun no
representado, porque muestra el signo, la intencion. En sintesis, esta pintura antigua no
ilustra la accidn que evoca, representa el momento que precede; de ahi la diferencia con
los relatos historicos que narran los sucesos como si hubieran ocurrido.

Con respecto a las imagenes consideradas despreciables o abyectas, es necesario
precisar que enfrentan el problema de la representacion de quienes tienen una vida
precaria o0 padecen una condicion de miseria, y que suscitan sentimientos de malestar o
indignacion. Estas imagenes pueden generar sentimientos de repugnancia vinculados a
la condicion humana, por tratarse de seres sujetos a la descomposicion y la muerte; de
ahi el peligro de convertir en abyectos u objetos abominables, a grupos sociales o a
individuos (Rivera, 2016).

En sintesis, la imagen constituye un instrumento que posee multiples aristas para
andlisis de la historia, de ahi que tanto Benjamin como Didi-Huberman hayan resaltado
su valor, en cuanto tiene la capacidad de resignificar eventos del pasado desde el
presente, que se le reconozca como una dialéctica detenida de la historia a partir de un
presente inmovil y que permita el desarrollo de grandes metaforas que faciliten la
exploracion historica. Al final, todo parece converger en la idea de “mirar la historia a
contrapelo”, que como estrategia de contrainformacién permite expresar y develar

situaciones nunca antes observadas en el relato historico tradicional.

La imagen dialéctica: el sentido

En la trayectoria intelectual de Walter Benjamin siempre estuvo presente su
preocupacion por el tiempo y la historia, sin dejarse permear por la impronta ortodoxa
del mesianismo, pero si evolucionando hacia una relacion heterodoxa con él. En ese

recorrido, Benjamin alcanza una concepcion propia de la temporalidad historica,*? que

42 “[L]a estricta concepcion del tiempo historico reposa enteramente sobre la imagen de la redencion”
(Lotze, citado en Benjamin, 2005, p. 773). Para Benjamin, “la exigencia objetiva de redencion [estd]
alojada en la imagen. Antes que nada, la propia nocion de ‘ahora de la cognoscibilidad’ o ‘instante de la
cognoscibilidad’, que remite el ambito de la imagen al ambito del ahora, de la chance y del recuerdo que
como imagen relampaguea en el instante de peligro: contra la progresiéon continua hacia el ideal
inalcanzable del neokantismo, la interrupcion instantanea en la imagen de la memoria. Asi se delinean los
contornos del contrapunto entre tiempo homogéneo y vacio del progreso, y el tiempo-ahora pleno de la
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culmina con la idea de la imagen dialéctica,*® que le permite develar su interés por la
concepcion sobre el pasado y la historia como dimensiones no cerradas, ademéas de
profundizar acerca de las experiencias del tiempo que buscan indagar en el pasado
mediante el trabajo de la memoria.

En realidad, el concepto de imagen dialéctica benjaminiano surgié en la medida
que se construia el Proyecto sobre los Pasajes de Paris (Buck-Morss, 1989, p. 50),
como un método o un modelo de conocimiento,* y para este efecto, se apoyd en la obra
A la recherche du temps perdu de Marcel Proust, a propdsito de la traduccion que
realizaba en compafiia de Franz Hessel hacia 1932, y que particularmente mostraba
cémo diferentes tiempos pueden encontrarse y reunirse en una imagen-recuerdo, porque
con el poder redentor del recuerdo, él re-creaba el mundo y el tiempo pasado en sus
obras, segun se puede observar en el famoso pasaje en el que Proust hace referencia a
cémo una magdalena (galleta de reposteria) mojada en té le permite mostrar la
percepcién que tiene de una realidad que solo adquiere sentido mediante una
experiencia sensorial; en otras palabras, alude a la memoria involuntaria y a cémo ella
permite un acercamiento con sucesos del pasado, segun se evidencia en el primer tomo

de su obra, Por el camino de Swann, y versa asi:

En el mismo instante en que ese sorbo de té mezclado con sabor a pastel tocé mi paladar...
el recuerdo se hizo presente... Era el mismo sabor de aquella magdalena que mi tia me
daba los sabados por la mafiana. Tan pronto como reconoci los sabores de aquella
magdalena... aparecio la casa gris y su fachada, y con la casa la ciudad, la plaza a la que se
me enviaba antes del mediodia, las calles... (Proust, 1998, p. 34).

En sintesis, Proust establecio un estrecho vinculo entre vida y recuerdo, que fue
utilizado por Benjamin en sus tesis Sobre el concepto de historia, para mostrar cémo la
construccién de la historia es producto de la memoria. Esa estrategia, conocida como

dialéctica, corresponde en su significado original

imagen del recuerdo. Y aqui aparece nuevamente la marca de la exigencia objetiva de redencion cuando
Benjamin plantea el sentido mesianico de la citabilidad del pasado, que sefiala su pertenencia a un tiempo
pleno, el ‘indice secreto’ que lo remite a la redencion” (Abadi, 2014, p. 498).

43 “[L]a mision de lo que Benjamin llama ‘imagen dialéctica’: detener una imagen del pasado en su fuga
y hacer aparecer el tiempo detenido en ella” (Vargas, 2012, p. 87).

44 “Benjamin consideré el modelo cognitivo de la imagen dialéctica como su contribucion, si cabe
decirlo, genuina, a la teoria del conocimiento™ (Ansgar Hillach, citado por Optiz y Wizisla, 2014, p. 645).
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[...] a ese arte de dialogar mediante argumentos que conduce a una elaboracién detallada, a
un perfeccionamiento mutuo y finalmente a un esclarecimiento y valoracion de diferentes
posiciones. Se trata de una conclusién siempre provisoria, ya por el hecho de que, en
funcion de la verdad a alcanzar, siempre es posible obtener otros puntos de vista (Ansgar
Hillach, citado por Optiz y Wizisla, 2014, p. 643).

En el mismo sentido y frente a lo que seria el transcurrir de un tiempo vacio sobre
cuyo trazo se edificaria la historia, Benjamin plantea una manera diferente de construir
la historia y es a través de las imagenes, donde el pasado confluye, en determinado
momento, con el presente, y se inserta como una “constelacion”* en este, lo que facilita
la lectura de un evento que hace parte de la historia. En otras palabras y mostrandose en
contra de la linealidad del tiempo y el progreso, Benjamin exhibe el carécter
discontinuo de la historia y su potencial efimero. En verdad, es la discontinuidad la que
permite traer el pasado al presente y, por otro lado, que se generen las constelaciones,*®
reconocidas por el autor como imagenes dialécticas, porque la imagen no es mas que la
convergencia entre lo que ha sido con el ahora, a manera de relampago en una
constelacién. En consecuencia, la imagen corresponderia a la dialéctica en reposo o en
suspenso.*’

Algunos autores, como Angar Hillach, han cuestionado la conjuncién entre las
palabras “imagen” y “dialéctica”, porque en el sentido més estricto implican una
contradiccion, puesto que imagen remite a una figura en la que el tiempo se detuvo,
mientras que la dialéctica alude a un despliegue en el tiempo.*® La convergencia de
estos dos términos pareceria no existir y esta seria la explicacion a la refractariedad que
tiene la imagen dialéctica a toda forma de sintesis. Por otro lado, también se debe tener

en cuenta que la idea de imagen dialéctica benjaminiana tiene caracter linguistico y, de

45 “Es el tiempo el que confluye en las imagenes dialécticas el que, en su agitacion, en su tensado
encuentro con otros tiempos, produce el movimiento y la configuracion o, para decirlo como Benjamin, la
‘constelacion’ que las hara legibles” (Vargas, 2012, p. 97).

46 “Benjamin consideraba que estas constelaciones historico-filosoficas podrian ser representadas por
una imagen mas que por una argumentacion dialéctica” (Buck-Morss, 1989, p. 84).

47 “La ambigliedad es la presentacion plastica de la dialéctica, la dialéctica en suspenso” (Ansgar
Hillach, citado por Optiz y Wizisla, 2014, p. 671).

48 “Entre los términos ‘imagen’ y ‘dialéctica’, tomados en sentido estricto hay una cierta contradiccion.
Hillach sefiala que, por un lado, una imagen es ‘una figura (Gestalt) en la que el tiempo que tuvo
participacién en su formacion, se ha detenido. Ello vale también para las imagenes de la realidad exterior.
Como resultado de un proceso, no importa de qué indole, la imagen adquiere una cierta consistencia, que
no puede ser volcada de nuevo —en tanto forma sintagmatica— en el flujo del tiempo, que todo lo
modifica, o en la actividad humana, sin que, al mismo tiempo, la imagen, en tanto esta imagen, se
disuelva (auflosen)’ (Vargas, 2012, p. 96).
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hecho, se indica que el lugar donde reside es en el lenguaje, segun lo afirma Sigrid
Weigel (1999, pp. 11-12). Para ella, las imagenes se leen y se hacen “visibles” solo
cuando son legibles y ese instante se logra, segin Benjamin, cuando hacen parte del
“indice historico de las imagenes”, que no solo hace referencia al tiempo del que pacen
parte, sino al tiempo en el que adquieren su legibilidad. En consecuencia, esos tiempos
que convergen en las imagenes dialécticas, al confundirse con otros tiempos a manera
de “constelacion”, permiten su legibilidad. De igual manera, el encuentro entre esos
tiempos para Benjamin ocurre como un choque del “impulso rejuvenecedor” de la
memoria 0 como un instante en que se hace cognoscible la historia.

Para una mejor comprension de la imagen dialéctica resulta imprescindible
considerar la idea del Jetztzeit*® en Benjamin, que no es mas que un modelo de tiempo
mesianico, el del tiempo-ahora, que como estructura temporal permite llegar a un
conocimiento del presente mediante el rescate y la renovacién de fuerzas
revolucionarias que vienen del pasado. Ese conocimiento histérico adquirido tiene
forma de dialéctica en suspenso y posee un importante caracter transformador, al
situarse en el encuentro entre tiempos, y se encuentra condensado en una imagen que es
mas intima, porque integra lo que ha sido desde adentro y de esta forma genera algo
nuevo.

La idea benjaminiana de remitirse al pasado e investigarlo aparece en el texto
conocido como Desenterrar y recordar (Ausgraben und Erinnern) y remite al concepto
del tiempo-ahora, en la que el presente es conocido gracias a la recuperaciéon y la
reactivacion de fuerzas del pasado, y constituye una estrategia metodoldgica que ayuda
a percibir mejor la historia, la memoria y la forma como se accede al pasado™ (Vargas,
2012, pp. 102-103).

49 “El Jetztzeit es ese instante en el que el trabajo de la memoria puede hacerle contrapeso al presente y
se produce entonces un encuentro entre presente y pasado que produce conocimiento historico
condensado en una imagen: la dialéctica al reposar forma una imagen” (Vargas, 2012, p. 102).

50 “Quien se dispone a acercarse a su propio pasado enterrado debe comportarse como un hombre que
excava. Sobre todo, no debe temer volver una y otra vez hacia uno y el mismo estado de cosas,
esparcirlos como uno esparce la tierra, revolverlos, como uno revuelve la tierra. Pues los ‘estados de
cosas’ no son mas que capas, que solo entregan aquello por lo que vale la pena la excavacion a la
investigacién mas cuidadosa. [...] Y es sabido que en las excavaciones es conveniente proceder de
acuerdo con planes. Pero también es igualmente imprescindible la espatula cuidadosa, tanteando en el
suelo oscuro. Y se engafia acerca de lo mejor aquél que solo hace inventario de lo hallado y no puede
indicar en el suelo actual el lugar y la posicion en que se encontr6 lo viejo. Del mismo modo, los
recuerdos verdaderos deben no tanto informar como indicar el lugar exacto en el que el investigador se
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Teniendo en cuenta los enunciados anteriores, es posible indicar que, para
Benjamin, la historia corresponde a un tiempo abierto, donde la historia no es asunto
del pasado, sino del presente; el pasado afecta al presente, se adhiere y convive con este;
aun mas, el pasado no “ha pasado”, es un tiempo activo, no distante y cerrado. En
sintesis, para Benjamin, el pasado “es aqui y ahora”; y contrasta con la idea tradicional
del historicismo,>! que plantea “una imagen —eterna— del pasado” (Benjamin, 2010,
p. 30).

La nocién benjaminiana de tiempo abierto y presente implica que la tarea de la
historia debe ser inminente y necesaria ante el riesgo de perderse en el olvido; ademas,
conduce a que no tenga solo relacién con el conocimiento, sino que también suscite una
accion que derive mas en politica que en historia. En consecuencia, no se trata de una
epistemologia de la historia, de una actividad teérica y pasiva, sino de una practica que
implica un movimiento politico con repercusiones de indole social. Ante esta
circunstancia, el arte constituye una alternativa que promueve el desarrollo de la
historia, al intervenir no solo en su construccion, sino también desde el punto de vista
critico, mediante las imagenes dialécticas que permiten elucidar situaciones del pasado
desde el presente, a través de la captura del tiempo que encarna la imagen. En
consecuencia, es la concepcion abierta de la historia la que permite que se interrogue a
si misma y que surjan, incluso en el arte, nuevas apreciaciones.

También es importante destacar que el sentido de la historia promovido por
Benjamin muestra, en un solo escenario, que la historia esta viva, que el pasado puede
ser material y tangible; por ello, él busca la historia no contada, aquella que ensombrece
a los vencidos y destaca a los olvidados. En consecuencia, la historia esta llena de
sombras y por ello hay que “pasarle cepillo a contrapelo”, no como un acto de
curiosidad o simplemente epistemoldgico, sino mas bien como un asunto ético (porque
alude a una responsabilidad) y politico (porque es necesario para actuar). En estas

circunstancias, hacer historia constituye una labor del presente y, por lo tanto, es hacer

apoder6 de ellos. En estricto sentido épico y rapsédico, un verdadero recuerdo debe poder dar por este
motivo al mismo tiempo una imagen de aquel que recuerda, igual que un buen arqueélogo debe presentar
un informe no sélo de los estratos de los que provienen los objetos encontrados, sino, sobre todo, de
aquellos que tuvieron que ser atravesados antes” (Gerschom Scholem, citado en Vargas, 2012, p. 103).

51 Para Benjamin, “El historicismo se contenta con ir estableciendo un nexo causal entre momentos
diferentes de la historia. Mas ningin hecho es, en cuanto causa, ya por eso historico. Se ha convertido en
tal, péstumamente, con empleo de datos que pudieran hallarse separados de él por milenios (Benjamin,
2008, p. 318).
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politica; es decir, es actuar sobre el pasado para promover una transformacién o un
cambio (Hern&ndez-Navarro, 2012, p. 50).

Con respecto a la posibilidad de cambiar el pasado, Horkheimer y Benjamin han
expresado posturas diferentes: el primero argumenta que la historia puede hacer justicia
con las victimas solo en el terreno de lo simbdlico, puesto que el pasado es
inmodificable, mientras que el segundo concibe la historia como una recordacion o
rememoracion (Eingedenken),> como una estrategia que trae el pasado al presente y lo
activa. De esta manera, el recuerdo, en sentido teoldgico, tendria un papel redentor,
debido a que “la rememoracién puede hacer de lo inconcluso (la dicha) algo concluso y
de lo concluso (el dolor) algo inconcluso”. El sentido de la redencion aqui implica un
cambio en el pasado, no orientado a “resucitar a las victimas sino a dar sentido a su
muerte” (Herndndez-Navarro, 2012, p.52). El hecho de que, para Benjamin, la
rememoracion haga efectivo el recuerdo al hacerlo resurgir, establece un paralelo en
cuanto al significado con la memoria involuntaria de Proust, como esa memoria que trae
y revive imagenes de un pasado dormido, mediante suefios y posibilidades. En efecto,
para Benjamin, la historia encarna muchas posibilidades inconclusas, diversos suefios
incumplidos que esperan que se realicen mediante el despertar (Hernandez-Navarro,
2012, p. 53).

La historia y los tipos de memoria

En el debate filos6fico contemporaneo tienen especial relevancia las ideas de historia y
memoria y, para este efecto, se considera pertinente acudir a esos conceptos planteados
por Michel Foucault y Paul Ricoeur.>® En La arqueologia del saber, Foucault exhibe
una postura critica respecto a la historia de las ideas, descrita tradicionalmente como
accesoria y marginal, ademas de lineal y continua. Esta obra indaga sobre las
herramientas teoricas que permiten pensar una historiografia que destaque los instantes

de quiebre y de transformacion; que supere las continuidades, los grandes escenarios y

52 Para Reyes Mate, “recordacion” tendria, en sentido popular, un significado orientado hacia un
despertar, a caer en la cuenta (2006, p. 237).

53 Los estudios modernos sobre la memoria han tenido como pilares, en sus teorias, autores como
Maurice Halbwachs, Pierre Nora y Michel Foucault; pero también han intervenido Marcel Proust, Henri-
Louis Bergson, Sigmund Freud, Sigmund Kracauer, Walter Benjamin y Theodor Adorno, segin lo
refieren Radstone y Schwarz en la antologia Memory: Histories, theories, debates (2010).
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las verdades ahistoricas. Su propuesta va mas alld de reconstruir el pasado al
reescribirlo, mediante formas descriptivas como la novedad, la comparacion, la
transformacion y la contradiccion; ademas de enfatizar en la discontinuidad como el
instrumento que valide su tesis sobre la historia (2010, pp. 11-15).

Por su parte, Ricoeur enfatiza que la historia corresponde al pasado en si, desde
una posicion ontologica con perfil critico-realista, en la que afirma que, mediante la
prueba documental, el historiador se ve sometido “a lo que un dia fue”, manteniendo de
esta manera una deuda perenne, puesto que el pasado es inagotable (1996, p. 837).

En el mismo sentido, resulta pertinente abordar la idea de transhistoria, como
“esa historia que insiste, persiste y revive. Historia que conecta”, debido a que es una
“repeticion e insistencia”, o “a ese regreso de la historia que convierte la historia en
transhistoria” (Romero, 2014, p. 49), y que se diferencia del concepto de metahistoria,
porque se trata de un “saber relacionado con la historia y que la trasciende, pudiendo ser
una explicacion, un fundamento o una motivacion de la misma” (Enciclopedia
Universal, 2012), y que, para Hayden White, permite interrogarse sobre como se escribe
la historia y estudiar los diversos analisis que tuvieron en cuenta los historiadores para
escribirla.>* De hecho, para €l la escritura de la historia es literaria® y contrasta con la
apreciacion de Benjamin, sugerida por Weigel (1999, p. 12), en donde la historia no son
historias, sino imagenes,®® y en este sentido es que tiene una relacion directa con la

memoria, porque “la funcion de la memoria consiste en proteger las impresiones, pues

54 Hayden White, con el concepto de metahistoria, “busca poner en claro las formas representativas de la
reflexion histérica propias del siglo x1x. White descubre las estructuras profundas para la explicacién y
comprension del lenguaje poético que subyace en los diferentes discursos histéricos, asi como en las
formas de articulacion por estilos historiograficos que ejemplifican cada uno de los estilos de narracion o
relatos del pasado” (Soto, 2012, p. 109).

55 Para White, “en todo acto de escritura existe un momento previo, precritico y casi siempre
inconsciente (metahistdrico), de caracter poético y lingiistico, a partir del cual se prefigura un discurso,
sea cientifico, humanistico, artistico o literario, el cual esta detras de las explicaciones formales y
conscientes que se pueden emplear para producir el “efecto explicatorio” del discurso que se cuenta,
como son la explicacién por argumentacion, explicacion por la trama y explicacion por implicacién
ideolégica”. Esto le permite a White establecer una estrecha relacion entre el modo en que se prevee el
campo historico y las diversas estrategias adoptadas por el historiador para generar una explicacion: “El
historiador tendera a elegir uno u otro de los diferentes modos de explicacién, en el nivel de argumento,
trama o implicacion ideol6gica, en respuesta a los imperativos del tropo que informa el protocolo
linglistico que ha utilizado para prefigurar el campo de ocurrencia histérica elegido por él para su
investigacion” (White, 1992, p. 405).

56 “Lo especifico de la configuracion benjaminiana se halla, mas bien, justamente en este pensar en
imagenes, en la referencia a esas figuras en la que se presenta la realidad y se forja una tradicion de
imagenes de la historia” (Weigel, 1999, p. 12).
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el recuerdo tiende a su deterioro. La memoria es en lo esencial conservadora, mientras
el recuerdo es destructivo” (Reik, citado en W. Benjamin, 2013, p. 132).

En la perspectiva descrita se considera necesario definir lo que para Maurice
Halbwachs corresponde a la memoria integral y que retne la memoria individual, la
colectiva y la historica (citado en Ricoeur, 2010, p. 515). Ricoeur, al referirse a la
memoria individual, tiene en cuenta las teorias de Agustin de Hipona, que hacen
referencia a su caracter propio o privado, y que integra tres aspectos: el primero, la
considera como una posesion personal; el segundo, muestra el vinculo con la conciencia
del pasado y garantiza la continuidad temporal del individuo;®’ y el tercero, en el que la
memoria se adhiere al sentido de la orientacion que tiene el tiempo.®

En cuanto a la memoria colectiva, Ricoeur se apoya en Halbwachs para plantear
que la memoria tiene una relacion directa con un grupo o sociedad, y con una serie de
nociones que dominan sobre otras, como personas, lugares, palabras y formas de
lenguaje; en resumen, con la vida material y moral de las sociedades a las que
pertenecemos. Este punto de vista de alguna manera invalida la memoria individual
(2010, p. 158). Al respecto, Halbwachs manifiesta que la memoria individual es un
punto de vista de la colectiva; y que esta cambia segln el lugar que ocupa y segln las
relaciones que tienen con otros medios, porque los individuos, en cuanto miembros de
grupos, son los que se acuerdan. De esta manera, se establece una interrelacion entre la
memoria individual y la colectiva (Halbwachs, citado por Ricoeur, 2010, p. 162).

Gracias a los conceptos historiograficos e ideologicos descritos por Pierre Nora
(1984), es posible definir la memoria histérica como el esfuerzo consciente que realizan
los grupos humanos por encontrarse con el pasado, sea este real o imaginario. Segun
Pierre Nora, los lugares de la memoria son aquellos que se adquieren mediante
vivencias y no corresponden a &mbitos de la historia, ya que estos Gltimos remiten a un

proceso de culturizacion. En consecuencia, la memoria viva alude a la continuidad,

57 “La memoria garantiza la continuidad temporal de la persona [...], esa continuidad me permite
remontarme sin ruptura del presente vivido hasta los acontecimientos méas lejanos de mi infancia. Por un
lado, los recuerdos se distribuyen y organizan en niveles de sentido, en archipiélagos, eventualmente
separados por precipicios; por otro la memoria sigue siendo la capacidad de recorrer, de remontar el
tiempo, sin que nada prohiba, en principio, proseguir, sin solucion de continuidad, este movimiento”
(Ricoeur, 2003, p. 129).

58 “[...] orientacion de doble sentido, del pasado hacia el futuro, por impulso hacia atras en cierto modo,
segun la flecha del tiempo del cambio, y también del futuro hacia el pasado, segin el movimiento inverso
de transito de la espera hacia el recuerdo, a través del presente vivo” (Ricoeur, 2003, p. 129).
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mientras que la historia es discontinua, porque se construye mediante periodizaciones
propias del conocimiento histérico. Frente a esta conceptualizacion, Ricoeur —apoyado
en Halbwachs y Nora— reelabora el concepto de memoria y se ubica a favor de ella
como matriz de la historia, ya que se encarga de analizar la problematica que exhibe la
relacion representativa del presente con el pasado (2003, pp. 515-516); pero ademés
puntualiza que “la historia puede ampliar, completar, corregir, incluso refutar el
testimonio de la memoria sobre el pasado; pero no puede abolirlo” (2003, p. 648).

Por ultimo, es pertinente tener en cuenta que la memoria colectiva también se
reconoce como memoria cultural. Justamente, cuando un relato histérico-social entra en
peligro de extincion, su rescate se hace a través de la memoria cultural, bien sea
mediante producciones literarias o artisticas. En consecuencia, la memoria cultural se
alimenta de los relatos conservados por testigos, aquellos que igualmente se van
desdibujando a través del tiempo; de ahi la importancia de este tipo de memoria no solo
en el rescate, sino también en su transmision a otras generaciones. Esta Ultima accion se

conoce como posmemoria.

Posmemoriay olvido

La “memoria” —como término analitico amplio— y los “estudios de la memoria” —
como area de investigacion— han crecido exponencialmente en las Ultimas tres
décadas, en gran parte alimentados por los episodios generados a partir del Holocausto
—Shoah— durante la Segunda Guerra Mundial, y por el trabajo de —o acerca de— lo
que se ha llegado a conocer como la “generacion after”, o segunda progenie. Esta
generacion ha estado constituida por escritores y artistas que han publicado y expuesto
una particular relacion con el pasado evocado y analizado, mas alla de lo referido y
heredado de los padres. Algo que ha llegado a verse como un sindrome tardio y
designado como “memoria ausente” (Fine, 1988), “memoria heredada”, “memoria
tardia”, “memoria protésica” (Lury y Landsberg, 1998), “agujero de la memoria”
(Raczymow, 1994), “memoria de las cenizas” (Fresco, 1984), “testigo vicario” (Zeitlin,
1998), “historia recibida” (Young, 1997) y “posmemoria” (Hirsch, 2012, p. 17). Estos
términos revelan muchos supuestos controvertidos: tanto victimas como perpetradores y

descendientes de los sobrevivientes de estos eventos traumaticos masivos se vinculan
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profundamente con recuerdos de generaciones del pasado mediante la memoria de
conexion,> y en circunstancias extremas, pueden transmitirse a quienes no vivieron
esos acontecimientos. Al mismo tiempo, la memoria recibida esta separada del recuerdo
de testigos y participantes de la época, pero puede generar acciones que eviten el olvido
de los sucesos y los preserve en la memoria.

El término “posmemoria” describe el vinculo establecido entre una segunda
generacion y las experiencias fuertes y a menudo traumaticas que ocurrieron antes de su
nacimiento, pero que les fueron transmitidas tan profundamente como para parecer
memorias propias. Este concepto no debe rotularse como un método o movimiento; mas
bien, es una estructura de trasmision inter o transgeneracional sobre ciertos
conocimientos o experiencias relacionados con el trauma de una poblacion. En si, es la
consecuencia de un recuerdo extraido de una generacion. Inicialmente, este concepto
estuvo focalizado en la Shoah, pero en la actualidad se han incluido otros
acontecimientos mundiales, presentados a la sociedad a traves de técnicas artisticas que
involucran desde la fotografia hasta los estudios visuales, como medios de trasmisién
transgeneracional del trauma. Este tipo de estrategias permiten identificar simbolos o
imagenes que potencialmente movilizan el trabajo de la posmemoria; ademas, permiten
examinar el papel de la sociedad como un espacio de trasmision, donde actda el idioma
del recuerdo.

Marianne Hirsch propone el termino “posmemoria” con cierta reserva,®® pero
decididamente establece que la imagen, y particularmente la fotografia, es el medio que

vincula la memoria y la posmemoria; de ahi que los estudios visuales y, en general, el

59 “Una forma hibrida de memoria que se distingue de la memoria personal por la distancia generacional
y de la historia, por una profunda conexion personal” (Hirsch, 2012, p. 17). Ademas, “Andrew Hoskins
utilizd la nocién de memoria conectiva en relacion al “giro conectivo” que ha sufrido la memoria en la era
digital” (citado en Hirsch, 2012, p. 43).

60 “Propongo el término posmemoria con cierta vacilacion, consciente de que el prefijo ‘pos’ podria
implicar que estamos mas alla de la memoria y, por lo tanto, quizas, como teme Pierre Nora, puramente
en la historia. La lectura de la memoria, desde mi perspectiva, ciertamente no nos ha llevado mas alla de
la memoria, sino que esta separada de la memoria por la distancia generacional y de la historia, por una
conexién personal profunda. La posmemoria se debe reflejar de nuevo en la memoria, reveldndola como
igualmente construida, igualmente mediada por el proceso de narracion e imaginacién. Prefiero
posmemoria a la ‘memoria ausente’ de Nadine Fresco, también derivada de su esclarecedor trabajo con
nifios sobrevivientes. La memoria no es ni ausente ni evacuada: esta tan llena y vacia como la memoria
misma. La fotografia es precisamente el medio que conecta la memoria y la posmemoria” (Hirsch, 1993,

pp. 8-9).
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arte, proporcionen las herramientas para que los sucesos histdricos sean reconsiderados
y restaurados antes de ser eliminados por el olvido del archivo historico.

Es importante precisar que la posmemoria se distingue de la memoria porque
remite a un mecanismo de transferencia del pasado al presente, aunque se puede decir
que tiene importantes vinculos con la memoria, porque encarna aspectos afectivos.
Hirsch resalta que se trata de las vivencias relacionadas con un evento violento, en tanto
que recuerdo traumatico, las cuales dejan una marca indeleble —como el sindrome de
estrés postraumatico— que puede transmitirse entre generaciones y que permite
configurar la posmemoria (2012, p. 20).

El arte contemporéneo se ha valido de la memoria para rescatar eventos o
situaciones que, por su relacion con la violencia y como mecanismo humano de defensa,
hacen parte del olvido. Por este motivo, han surgido estrategias de “memorializacion”,
que pueden ser basicamente literarias y artisticas, y que permiten traer acontecimientos
del pasado al presente para ser resignificados y asi dejar un nuevo registro en la
memoria, porque, como lo indica Freud y lo cita Huyssen, “la memoria no es mas que
una forma de olvido y el olvido no es més que una forma de memoria oculta” (Huyssen,
2002, p. 23).

Con respecto al olvido, Paul Ricoeur también destaca la relacion de este con el
perddn, porque individualmente el problema del olvido remite al enigma de la memoria
y la fidelidad del pasado, mientras que las inquietudes sobre el perdon hacen referencia
a la culpay a la reconciliacion con el pasado. Por otro lado, perdén y olvido en conjunto
se mezclan en un lugar conocido como horizonte, donde coinciden tanto “la memoria
apaciguada como el olvido feliz’. En consecuencia, el amplio problema del olvido
parece depender de la pacificacién de la memoria en lo que al perddn se refiere, por ser
este el Gltimo escafio que tiene el olvido (2003, p. 539).

Por ultimo, es importante reconocer que existen dos formas de olvido profundo: la

primera es aquella que

[...] anula o borra las huellas, los registros y que, en consecuencia, es irreversible. Estas
sefiales pueden haber sido escritas (documentales), cerebrales o psiquicas (impresiones); la
segunda corresponde al “olvido de reserva”, que subyace al recuerdo como su faceta
positiva, de ahi que sea reversible (Ricoeur, 2003, p. 542).
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Videoinstalacion: arte, historia y concepto

El origen de la instalacion como modalidad artistica puede ser rastreado a partir de los
dipticos y tripticos creados para recintos religiosos durante el Renacimiento y que
durante el siglo xvi fueron exhibidos en los museos de Occidente, como una forma
diferente de representar, de mostrar la realidad. Este tipo de obras constituian, en tanto
que producciones artisticas, algo que se salia del patrén que la burguesia europea
consideraba como arte de calidad y que tradicionalmente concordaba con sus cualidades
técnicas. En realidad, los dipticos y tripticos exhibidos en lugares publicos tienen
aspectos que coinciden en su forma de presentacion con lo que es actualmente el video,
ya que muchas veces son exhibidos como paneles (Aleman, 2011, p. 48).

Como precursor de la instalacion puede ser citado el arte minimal de los afios
cincuenta y sesenta del siglo xXx, en el cual tanto el objeto como el espacio en que se
representa tenian su maxima expresion. De hecho, el artista minimalista Dan Flavin fue
quien acufio en 1964 el término “instalacion”, cuando exhibié una obra con neones en la
que hacia uso consciente del espacio (Pérez, 1991, p. 51); pero la definicion mas precisa
de instalacion es de Juan Acha, quien le otorga importancia al objeto y al espacio en el

que interactla:

[...] las instalaciones, denominadas espacios alternos en MéExico, consisten en
estructuraciones de espacios transitables mediante objetos heterdclitos (extrafios), ya sean
confeccionados exprofesamente o los existentes en la vida diaria. Ellas tienen por fin, una
idea o mejor: alegorizarla. En lugar de imagenes en un plano, el artista utiliza aqui objetos
en espacio real (1989, p. 32).

Por otro lado y con el surgimiento del video en 1963, con los trabajos artisticos de
Nam June Paik (1932-2006) y Wolf Vostell (1932-1998), se lograron introducir
registros visuales como produccion artistica contemporanea con gran éxito en los afios

sesenta y setenta del siglo xx, al sacar la imagen del marco televisivo,®* con obras de

61 Como ejemplo: “Nam Jum Paik en una pieza titulada Zenith (TV-Looking Glass) (1976) reconfigura
un set de television sustituyendo su tubo de imagen por una camara de video que podia ser vista a través
de la pantalla del televisor. El lente de la camara fue enfocado a través de una ventana situada detras del
set televisivo; al mirar a través de la pantalla se podia observar, mediante la camara de video, el mundo
exterior. Asi, Paik convertia el objeto material de la televisién en una metéafora referida al procedimiento
de reproduccién mediatico que ofrece una vision del mundo muy limitada y especifica. A través de esta
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Paik como: V-Yramid (1982), TV fish (1986) y Dadaikseon (1988), y de Vostell como: 6
TV Dé-coll/age (1963). De hecho, fue a partir de la segunda mitad del siglo xx que
técnicas artisticas como la pintura y la escultura dejaron de englobar gran parte de las
expresiones en el terreno del arte y aparecieron modalidades que no se limitaban al
terreno de la pléstica y que incursionaban en la experimentalidad como el video, la
instalacion, los performances y los happenings (Montecinos, 2010). Posteriormente, ha
sido la tecnologia digital quien ha desplazado, por ejemplo, las piezas en video
monocanal y ha permitido ampliar el horizonte, llegando incluso a competir con nuevas
formas digitales como el net.art, los streaming media, la animacién digital y los CD
interactivos (Montecinos, 2010).

En el mismo sentido, cuando se integra la instalacion con el videoarte, se
configura la videoinstalacion como modalidad artistica y se le considera como una
aplicacion a la escultura, de la misma forma que el collage lo es para la pintura. Se trata
de la “multiplicacion y el traslado del espacio en el cual se mueve la imagen
electronica” (Aleman, 2011).%2

Al intervenir la imagen electronica en el video, se asume que es ella quien esculpe
el espacio, la que le da forma y contenido a la escultura, y no actda como un elemento
decorativo. También la videoinstalacion implica una disposicion diferente del
espectador frente a la imagen que se encuentra distribuida o multiplicada en el espacio
(Aleman, 2011, p. 54).

Cuando se trata de instalaciones en circuito cerrado, la camara y el monitor se
ubican en lugares estratégicos y generan un desfase temporal o time delay, debido a que
condicionan al espectador y le retornan el eco de la imagen en espacio y tiempo
diferentes al momento y al entorno en el que fue registrado. Esto produce la sensacion
de un tiempo continto e indefinido, donde pasado y presente se perciben como
simultaneos. Este tipo de instalaciones han sido producidas en Estados Unidos por
artistas de la talla de Ira Schneider, Dan Graham, Peter Campus y Bruce Nauman, y en

estrategia, el artista tambien cuestionaba la nocién de una television que brinda, en encuadres
cuidadosamente delineados, una ventana al mundo habilmente manipulada” (Montecinos, 2011).

62 La imagen electronica se construye mediante dos movimientos: el primero tiene relacion con su
elaboracion y corresponde una imagen luminica, que produce luz y que no constituye un reflejo; y el
segundo movimiento tiene relacion con la dinamizacion de la imagen siempre bajo un orden cronolégico
(Aleman, 2011, p. 54).
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ellas destacan el papel protagonico del observador, a tal punto que se insiste en que sin
espectador no existe la obra (Alemén, 2011, p. 53).

Otro aspecto digno de mencionar es que la videoinstalacion, como modalidad
emergente en el arte en los afios sesenta y setenta del siglo xX, tuvo desde sus inicios
connotaciones politicas y de protesta social, que en los afios ochenta y noventa
evolucionaron a tener un caracter mas ironico y de cuestionamiento de las realidades
sociales que pretendia develar el artista (Aleman, 2011, p. 52).

Es importante destacar que, en el terreno del arte, “las videoinstalaciones ocupan
un lugar fronterizo entre el arte objetual y el conceptual, entre la escultura y el
performance” (Aleman, 2011, p. 53). En realidad, las videoinstalaciones integran las
imagenes con el lenguaje verbal, es decir, entre lo que es la escenografia y la narrativa.

Por otro lado, las imagenes que aparecen en los videos se tornan en esculturas y
permiten que en las videoinstalaciones se le adhieran estructuras materiales presentes en
el espacio circundante de innumerables formas (Aleman, 2011, p. 53).

De igual manera, las videoinstalaciones generan un sistema de comunicacion
entre el espectador y la imagen electrénica, entre la audiencia y el monitor, lo que en
consecuencia permite tanto la contemplacién como la percepcion de los elementos que

habitan en el espacio de la exhibicion. De esta forma

[...] el video artista conjuga la experiencia de la realidad con la ficcion ilusoria de su
propia experiencia y en cada obra se ponen imagenes-metéaforas que el autor cuestiona y
expone al espectador, renovando permanentemente su visién (Aleman, 2011, p. 60).

Otro punto que se debe destacar en las videoinstalaciones y que tiene relacion
directa con el espectador, es su componente emocional, vinculado con el formato
conceptual de la secuencia o el recorrido que tiene la produccién artistica. De hecho, el
espectador se ve involucrado porque las transmisiones en los pares de monitores no
guardan una sincronia perfecta, lo que le permite al observador captar instantes
puntuales diferentes, marcas topograficas de espacio y tiempo. También puede ocurrir
que la misma imagen se reflejada en pantallas de manera diferente, en close-up o0 a
distancia. Esta estrategia, como ‘“ardid conceptual, involucra perceptualmente al
observador, creando una sinergia entre el andlisis racional de la experiencia visual y el

compromiso emocional con el tema” (Montecinos, 2011).
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En sintesis, las videoinstalaciones son obras que “explotan con fines artisticos el
cardcter de artefacto que posee el soporte, implementadndolo escultéricamente o
arquitectonicamente”. En otras palabras, se le otorga relevancia al espacio en el que se
exhibe la especificidad temporal que posee el video (Montecinos, 2011). En realidad,
este tipo de producciones exhiben particularidades muy definidas entre las que se
destacan: primero, su forma de presentacion, a través de paneles o imagenes reflejadas
sobre superficies que involucran el espacio mediante monitores; segundo, las
connotaciones emocionales que tiene sobre el espectador, a partir de la asincronia
espacio-temporal que generan las imagenes; tercero, sus implicaciones politicas y de
critica social; y, por altimo, al tratarse de un sistema de comunicacion, permite tanto la

contemplacion como la percepcion del espacio por el espectador.

¢Artista historiador?

Los planteamientos de Walter Benjamin Sobre el concepto de historia constituyen un
terreno expresivo fértil para los artistas contemporaneos, cuando se trata de materializar
el pasado, segun lo manifiesta Miguel A. Hernandez Navarro (2012); de ahi que resulte
interesante evaluar el modo de actuar de estos artistas, en particular, cuando desarrollan
discursos estéticos que se corresponderian con los de los historiadores. De hecho,
autores como Michel de Certeau han planteado como “el gesto que traslada ‘ideas’ a
lugares es precisamente un gesto de historiador” (2010, p. 67), y por este motivo,
muchas de las propuestas que tienen relacion con la historia se ven objetivizadas
mediante expresiones artisticas que involucran no solo aspectos formales de caracter
visual, sino también acusticos y espaciales.

Para un adecuado discernimiento del tema conviene definir, en primer lugar, el
trabajo del historiador en el campo de las ciencias sociales, debido a que se especializa
en estudiar, investigar, analizar, interpretar y documentar el pasado, y se dedica
generalmente a periodos o a aspectos precisos de la historia.

Entre sus caracteristicas fundamentales se pueden mencionar tanto la objetividad
como la imparcialidad, prescindiendo de opiniones personales. En segundo lugar, es
importante describir las funciones del historiador y entre ellas se pueden destacar: la

realizacion de investigaciones que le permitan no solo identificar, sino también analizar
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e interpretar sucesos del pasado, mediante la recopilacion de registros escritos, visuales
0 acusticos, que sean veridicos y confiables. También orientard la perspectiva de su
investigacion a un periodo y un campo especifico (social, econdmico, politico, artistico
estudio, ademas de publicar los resultados del proceso investigativo (Neuvoo, 2017).

Por otro lado, resulta pertinente establecer, como discurso (hecho de lenguaje), la
verdadera diferencia entre la historia, la narracion y el relato. Cuando se habla aqui de
historia se hace referencia a los contenidos, al grupo de eventos que se cuentan; la
narracion es el proceso mediante el cual los contenidos, reales o ficticios, son
expresados en el relato. Y, por ultimo, el relato es la consecuencia final del proceso
narrativo (Genette, 1998, pp. 12-13).

A proposito de esta diferenciacion, resulta pertinente aclarar que la experiencia de
estudiar el pasado va mas alla del universo textual, debido a que, en la actualidad, la
imagen se destaca como fuente que tiene importantes aportes en los relatos. Como
ejemplo de ello, Hayden White, en el ensayo “Historiografia e historiofotia” (1988),
citaba al guionista de cine e historiador Robert Rosenstone y describia la posibilidad de
integrar la imagen y la produccion audiovisual, bajo los mismos criterios que tiene el
trabajo historiografico, lo que se reconoce como una historiofotia o historiografia de la
imagen. Esta reflexion de White plantea la controversia en torno al lugar que le deben
dar los historiadores a las producciones audiovisuales y a cémo transferir los parametros
de andlisis, de fuentes textuales a imagenes que proveen informacion sobre hechos del
pasado.5® Al respecto, White considera que no se pueden juzgar bajo los mismos
estandares de interpretacion los textos escritos y las producciones audiovisuales,
especialmente en relacion con el tipo de medio y al formato utilizado. A pesar de ello,
Rosenstone resalta que tanto los “fotogramas” como las “imagenes en movimiento” que
hacen parte de las producciones artisticas audiovisuales, incluyen dentro de si, aunque
en formatos diferentes, fuentes de ideas e informacion sobre eventos determinados del
pasado que producen diversas sensaciones y una relacion distinta a la que tiene un

historiador con el texto; sin embargo, algunos criterios basicos de andlisis pueden ser

63 “The first is that of the relative adecuancy of what we might call ‘historiophoty’ (the representation of
history and our throught about it in visual images and filmic discourse) to the criteria of truth and
accurancy presumed to govern the profesional practice of historiography (the representation of history in
verbal images and written discourse). Here the issue is whether it is possible to ‘translate’ a given written
account history into a visual-auditory equivalent without significant loss of content” (White, 1998, pp.
1193).
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utilizados para definir a un historiador cuando se trata de relatos audiovisuales (1997, p.
27- 42).

En realidad, en las producciones audiovisuales existen aspectos que identifican
claramente a un historiador, y entre ellos se destaca la voz narrativa, que Gerard
Genette (1989) define teniendo en cuenta tres elementos: la persona, el tiempo y el nivel
narrativo. En cuanto a la persona, involucra formas gramaticales como yo y él para el
narrador, y tu para el narratario; respecto del tiempo, quien relata frecuentemente utiliza
el pasado,®* para dar cuenta de eventos sucedidos; y sobre el nivel narrativo, los
narradores se clasifican asi: si hacen parte de la diégesis® de esos contenidos de la
historia, como personaje, se considera al narrador como intradiegético, y extradiegético
si no esta representado en esa historia.

En cuanto al tipo de relacion del narrador® con respecto a los elementos que
integran la historia, Genette Ilama heterodiegético a quien narra los contenidos de una
historia y en la que él esta ausente de la misma, y homodiegético a quien también narra,
conoce y participa como personaje de la historia; de igual manera, en intradiegético al
autor que hace parte de la narracion, y extradiegético, cuando esta ausente de ella. Pero
si se trata de una voz impersonal que conduce el relato en tercera persona, que no se
focaliza en ningun actor, que tiene la capacidad de estar en todas partes y que, ademas,
conoce la historia, puede ser considerado un narrador omnisciente y omnipresente, el
que con frecuencia hace parte de los relatos audiovisuales (Canet y Prosper, 20009,
pp. 161-163).

64 “Esta tendencia favorece la relacion del historiador con lo vivido, es decir la posibilidad de revivir o
‘resucitar’ un pasado. Quiere restaurar lo olvidado y encontrar a los hombres a través de las huellas que
han dejado. Implica ademas un género literario propio: el relato” (De Certeau, 1993, p. 51).

65 “Diégesis es una palabra que deriva del vocablo griego dijynoig, y —de acuerdo con Gerald Prince en
A Dictionary of Narratology— significa: = El mundo en que las situaciones y eventos narrados ocurren; =
Contar, rememorar, en oposicion a mostrar principalmente actuar en tiempo pasado. De este modo, el
narrador es quien cuenta la historia. El es el encargado de presentar a la audiencia o lectores implicados
las acciones y pensamientos de los personajes. Los ejes de accidn de la diégesis son tres: espacio, tiempo
y personajes” (Educalingo, s. a.).

66 “Es importante establecer la diferencia entre autor, narrador y narratario. El autor es el responsable de
la enunciacion del relato. Se trata del escritor que escribe un relato literario o del director responsable de
la realizacién de un relato cinematogréfico [...]. Por su parte, el narrador y el narratario hacen parte del
relato, pero el primero es un intermediario entre el autor y el lector real, y el narratario es el personaje a
quien el narrador se dirige cuando desea contar la historia [...]. Cuando se hace referencia a relatos
literarios, Genette (1998) defiende la presencia obligatoria del narrador; pero cuando se trata de relatos
audiovisuales deja de serlo y pasa a ser una eleccion de estilo del autor en el momento de definir la
manera en que la historia sera narrada” (Canet y Prosper, 2009, pp. 24-25).
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Otro de los aspectos que caracteriza al narrador de la historia tiene relacion con el
punto de vista, que corresponde al punto focal desde donde presenta la informacion y
que a su vez establecera la perspectiva narrativa, ese campo en el que se concentran los
detalles de los hechos. Ese “punto de vista” de alguna manera encarna la dimension
ideoldgica, el foco de atencidn, que se ve enriquecido gracias a la ocularizacién, ya que
permite separar lo cognitivo de lo visual, y a la auricularizacion, que incluye la
perspectiva sonora en un espacio en el que las producciones artisticas adquieren sentido
(Canet y Présper, 2009, pp.159-160). De igual manera, el punto de vista tiene
importancia en el terreno del videoarte, porque implica un cambio en la mirada, en la
conciencia, y depende, ya no del ojo humano, sino del manejo de la camara.®’

En el mismo sentido resulta pertinente evaluar también la profundidad del relato
historico construido, que para David Bordwell y Kristin Thompson se encuentra entre la
objetividad o “focalizacion externa” y la subjetividad o “focalizacion interna”, y al que
se agrega el de la “focalizacion cero” de Pouillon, que corresponde a la vision por
detrds, y muestra la cara interna y externa del personaje (Bordwell y Thompson, 1995,
pp. 76-78).

Los conceptos enunciados en torno a las funciones y caracteristicas del
historiador, asi como las particularidades que involucra un relato histérico, en cuanto a
quién y a como lo desarrolla, se constituyen en instrumentos Gtiles para los artistas
contemporaneos en el momento de la gesta de un proyecto estético. En particular,
cuando se trata de relatos audiovisuales, el artista-autor es quien elige, segun su estilo,

la manera en que la historia seré presentada.

67 “Realicemos un breve excurso para acercarnos a una concepcién de videoarte realizada por Restrepo,
retomando algunas nociones que Walter Benjamin habia elaborado en referencia al cine y en las que
Tziga Vertov ya trabajaba en los afios veinte. Para Restrepo se trata de ‘la posibilidad de que la camara se
desprenda del ojo humano y, por lo tanto, que se desprenda de un principio antropocéntrico de la mirada’.
Principio antropocéntrico que también es el de la filosofia. Este cambio de punto de vista obedece a un
cambio de conciencia o quizas al revés: hay un cambio de conciencia porque esta motivado o incluso
forzado por unos cambios en el punto de vista. Esta nocidn de camara que sustituye al 0jo estd muy ligada
también a problemas especificos del videoarte. En sus origenes y en su genealogia, el videoarte no
pertenece a la familia del cine. En términos de historia del arte, esta méas ligado al arte conceptual, al
performance y al minimalismo de los setenta. Ademas, tecnolégicamente hablando, no se trata de una
maquina mecanico-quimica; en cambio, estamos mucho més cerca del micrdfono. Estamos hablando de
una camara que funciona como un transductor —un transformador de energia— que transforma la energia
fisica en impulsos eléctricos. Esta genealogia técnica no solamente nos diferencia de la tradicion
cinematografica sino que a la vez abre un panorama de posibilidades en términos de expresion y lenguaje
especificos. Entre otros intereses, esta la posibilidad de integrar una serie de factores, donde se mezcla no
solamente el ver y el escuchar, sino un tipo de conciencia holistica” (Restrepo, 2005, 225-233, citado en
Gomez, 2014, p. 36).
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Alegoria e ironia en la concepcion de historia de Benjamin

Es importante destacar que la perspectiva historiografica desarrollada por Benjamin se
considera original, segun lo indica Burkhardt Lindner, porque encontro, en la alegoria,
ese potencial discursivo, esa forma de expresion, en tanto que signo dialéctico, que
permite alcanzar el conocimiento y la verdad,®® y con el cual la historia puede ser
eliminada o “salvada” (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014, p.541). En
realidad, el concepto platénico-cristiano de la salvacion se corresponde con el de la
“imagen de la redencion” que procede del mesianismo y sobre la que se apoya
Benjamin para tener una concepcion correcta del tiempo histérico. Tanto la redencién
como la salvacion tienen relacion con el caracter “irredento del pasado”, debido a que es
imposible liberarse de situaciones pretéritas y, por ello, constituye uno de los conceptos
fundamentales de la filosofia de la historia benjaminiana (Willi Bolle, citado en Optiz y
Wizisla, p. 580).

Bajo estos argumentos, la alegoria se wvuelve una herramienta 0til del
conocimiento historico, al cumplir con la funcion de abrir la dimension “redentora” de

la historia:

En una consideracion fisondmica de la historia bajo el signo de la alegoria (“facies
hippocratica”, “calavera”) aparecen yuxtapuestos historia natural (“caida en estado de
naturaleza”, mortalidad del hombre) y la historia del sufrimiento (la historia hecha por los
hombres). No el simbolo, sino su antitesis, la alegoria posee segin Benjamin el cometido
de abrir la dimension de la “redencion” de la historia (Willie Bolle, citado en Optiz y

Wizisla, 2014, pp. 542).

68 “La alegoria como recurso estético fue analizada ampliamente por Benjamin en trabajos como el
Trauerspiel aleman y en escritos sobre Baudelaire incluidos en el Proyecto de los pasajes. En realidad,
para él la alegoria tenia una validez estética tan importante como la del simbolo y no inferior a él, segln
lo habian manifestado autores del romanticismo y el clasicismo, a propésito de obras barrocas. Pero la
alegoria, para Benjamin, tenia una connotacion méas amplia, que iba del recurso estético al filosdfico, es
decir, planteaba una nueva manera de hacer y pensar la filosofia, aquella que parte del fragmento y lo
concreto para conectarse con la totalidad. Es la filosofia de la imagen dialéctica, en la que objetos
mundanos que hacen parte de la realidad material constituyen el punto de partida para filosofar. De
hecho, es en el Proyecto de los pasajes donde, mediante imagenes dialécticas, revive técnicas alegéricas y
de esta forma buscaba incrementar el valor artistico de la alegoria, antes relegada a un segundo plano
dentro de la estética, y ain mas, queria mostrarla como una forma artistica especial de comprender la
verdad” (Burkhardt Lindner, citado en Optiz y Wizisla, 2014, pp. 17-76).

51



Por otro lado, Benjamin también indica que al construirse a partir de la historia, la
alegoria observa con naturalidad los eventos transitorios del mundo, no como una
técnica que produce imagenes, sino como una forma de expresion que hace parte de la
modernidad (Maura, 2013, p. 110).

Objetivamente, la alegoria clésica utilizada por Benjamin para desarrollar su
concepto de historia involucra el conocido “angel de la historia”, que mira hacia atras y
que aparece referenciado en el noveno paragrafo®® de las tesis Sobre el concepto de

historia, el cual va mas alla de una simple alusion al Angelus Novus de Paul Klee.

Figura 2 Angelus Novus, Paul Klee (1920)
Fuente: Klee (1920).

69 “Hay un cuadro de Klee que se titula Angelus Novus. Se ve en €l un angel, al parecer en el momento
de alejarse de algo sobre lo cual clava la mirada. Tiene los ojos desorbitados, la boca abierta y las alas
tendidas. El angel de la historia debe tener ese aspecto. Su rostro esta vuelto hacia el pasado. En lo que
para nosotros parece una cadena de acontecimientos, él ve una catastrofe (inica, que arroja a sus pies ruina
sobre ruina, amontonandolas sin cesar. El angel quisiera detenerse, despertar a los muertos y recomponer
lo destruido. Pero un huracan sopla desde el paraiso y se arremolina en sus alas, y es tan fuerte que el
angel ya no puede plegarlas. Ese huracan lo arrastra irresistiblemente hacia el futuro, al cual vuelve las
espaldas, mientras el cumulo de ruinas crece ante él hasta el cielo. Este huracén es lo que nosotros
llamamos progreso” (Benjamin, 2010, p. 25).
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En realidad, la alegoria guarda relacién directa de nuevo con el primer acépite, en
el que se destaca la importancia que puede tener la teologia cuando esta al servicio del
materialismo historico. El “angel de la historia” mira hacia atrds, porque
epistemoldgicamente es ineludible e imprescindible mirar al pasado, debido a que el
futuro no le brinda herramientas para comprender su entorno; y, a su vez, porque desde
el punto de vista ontoldgico, el futuro no existe, en la medida en que la idea de
progreso’® debe entenderse no como un acercamiento a un proyecto de vida mejor, sino
como una construccion histérica que tiene en cuenta el subdesarrollo, la opresion y el
retroceso causado por quienes ostentan el poder. Bajo estos argumentos, la alegoria se
convierte en una categoria central de la historiografia de Benjamin, “por dejar de ser un
instrumento de mortificacién y disolucién de la apariencia para convertirse en signo del
sacrificio, la pasion y la salvacion” (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014,
p. 578).

En consecuencia, es posible indicar que Benjamin desarrolla, a través de relatos
alegoricos como “El angel de la historia”, una critica a la historia “en si misma”, segun
se puede inferir del acapite decimotercero,”* debido a que la historia se ha concebido
tradicionalmente como un proceso humano y lineal, en el que el tiempo como
dimension avanza hacia el futuro, es decir, en un sentido, y solo de esta forma se le ha
visto y referenciado, por ejemplo, en la Biblia’® y en el terreno del arte, especialmente
en el libro del Cinquecento de Giogio Vasari Las vidas de los mas excelentes
arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue hasta nuestros tiempos
(2007), considerada la obra inaugural de la Historia del Arte, donde el autor, ademés de
narrar los hechos acaecidos, establece juicios a los personajes citados y hace mencién

de sus particularidades artisticas e incluso personales de cada uno de ellos.

70 La idea de “progreso” para Walter Benjamin es la historia de la barbarie y es la historia de los
vencidos, segun se infiere cuando afirma: “No existe un documento de cultura, que no sea a la vez,
documento de barbarie”. De hecho, el progreso encarna aspectos como el subdesarrollo, la involucién y el
retroceso generado por los vencedores (Boscan, 2014, p. 128).

71 “La idea de un progreso del género humano en la historia es inseparable de la representacion de su
movimiento como un avanzar por un tiempo homogéneo y vacio. La critica de esta representacion del
movimiento histérico debe constituir el fundamento de la critica de la idea de progreso en general”
(Benjamin, 2010, p. 8).

72 “Desde el siglo x1x concebimos la historia como evolucidn. Esta concepcion lineal del tiempo se la
debemos al pensamiento biblico, a diferencia de las cosmovisiones orientales que consideran el tiempo
circulante” (Garrido, 1996, p. 82).
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Otra de las estrategias utilizadas para el discurso histérico lo constituye la ironia,
que, segun Kierkegaard, no es mas que “una manera de estar en el mundo, una forma de
comunicacion, un lugar para la reflexion mediante una ‘antologia de juegos teatrales’”
(Virasoro, 2012). De hecho, en la obra de Kierkegaard, la ironia atraviesa
conceptualmente cada uno de sus escritos e incluso desde el principio se devela como
“el choque entre la subjetividad y el mundo”; ademads, en si misma es “metafisica”,
porque le es inmanente la ausencia de intencionalidad (Binetti, 2003, p. 199); de hecho,
para Kierkegaard se convirtié en “una categoria ético-existencial que asumia la libertad
como una energia poderosa y transformadora” (2003, p. 217). Es en el texto Post-
scriptum donde Kierkegaard devela como la ironia constituye “el confin entre la
conciencia inmediata y la solucion religiosa de la subjetividad”, y define las “tres
esferas de la existencia: ética, estética y religiosa”. De igual manera, es posible
establecer el vinculo que existe entre la ironia y el humor, porque “la ironia para
Kierkegaard es el limite entre la estética y la €tica, y el humor, separa lo ético de lo
religioso” (2003, p. 211).

Desde otra perspectiva que involucra al arte, Benjamin se refiri6 a la ironia y
especificamente a “la ironia del material”,”® para otorgarle relevancia a la materia prima
con la que se realiza la obra, al dejar su origen y convertirse en objeto de reflexion.
También se refiere a “la ironia de la forma”, al cuestionar, a partir de la forma, la unidad
de las producciones artisticas y de esta manera develar su “fragmentariedad con
respecto a la idea de arte general” (Benitez, 2016, p.51).”* Tanto los aportes
conceptuales de Kierkegaard como los de Benjamin en torno a la idea de ironia se
constituyen en estrategias discursivas Utiles cuando se habla de arte y de historia. El

73 “En su estudio sobre El concepto de critica de arte en el Romanticismo aleman, Walter Benjamin
distingue dos modos de comprender la ironia de la Friihromantik. Por un lado habla de una ‘ironia del
material’, con la que el poeta se impone sobre el sistema lingiiistico, es decir, el material con el que
trabaja, y destruye lo ya creado para tomar distancia y potenciar la raiz critica—o reflexiva— de la obra”
(Benjamin, 2010, pp. 84-85).

74 “En su estudio sobre El concepto de critica de arte en el Romanticismo alemén, Walter Benjamin hace
referencia a una ‘ironia de la forma’ en la que se cuestiona la aparente unidad de la obra, afirmando asi su
inevitable fragmentariedad con respecto a la idea de arte general [...]. En esta clase de ironia, que nace de
la relacién con lo incondicionado, no se trata por tanto de subjetivismo y de juego, sino de asimilacion de
la obra limitada a lo absoluto, de su plena objetivacion al precio de su ruina. Esta forma de ironia procede
del espiritu del arte, no de la voluntad propia del artista. Se entiende por si mismo que, al igual que la
critica, solo puede exponerse en la reflexion. Reflexiva es asi mismo la ironizacién del material, pero esta
estriba en una reflexion subjetiva, lidica, del autor. La ironia del material aniquila a este, y es negativa y
subjetiva; positiva y objetiva en cambio es la ironia de la forma” (Benjamin, 2010, pp. 84-85).
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primero, por ejemplo, considera que “la fe es dialéctica: una tensidon continua de la
negatividad”, porque la idea de fe tiene estrecha relacion con el pecado, o expresado de
otra forma, “lo contrario del pecado es la fe” (Salazar, 2017). La idea de ironia de
Benjamin funciona en otro sentido que no tiene que ver con opciones contrarias sobre
las que se deba elegir, sino que se ubica mas en una indefinicion permanente, donde lo
afirmado o lo refutado nunca converge en una sintesis 0 una respuesta definida
(Benitez, 2016, p. 52).

Por ultimo y luego de haber evaluado la relevancia de los planteamientos
expuestos en las tesis Sobre los conceptos de historia de Benjamin, la importancia de
las ideas de alegoria y de ironia, se debe destacar que, en la génesis del concepto
moderno de historia convergen tanto la funcién politica como la social, debido a que,
segun argumenta Gatterer, “hay una Unica historia, la historia de los pueblos” (citado
por Koselleck, 2016, p. 109).

Por otro lado, el uso politico de la historia tuvo lugar inicialmente no como
ciencia del pasado, sino como espacio de experiencia y reflexion de la vertiente politica
a la que cada quien aspiraba o pertenecia, es decir, hace referencia a la “conciencia y
comprension de si mismos”. Esta idea es muy cercana a Schopenhauer cuando sefiala
que “solo a través de la historia llega un pueblo a ser completamente consciente de si
mismo” (Koselleck, 2016, p. 112).

En sintesis, el foco de atencion de Benjamin ha sido el alejarse del patron
convencional con el que se ha relatado la historia, criticAndola y planteando un método
diferente para abordarla, a partir de pequefios eventos que deben rescatarse del pasado,
pero con una vision desde el presente que permite resignificarlos. Ante esta
circunstancia, Benjamin planted estrategias que permiten alcanzar el sentido de la
historia, como la imagen dialéctica, mediante recursos como la alegoria y la ironia, para
establecer una critica de la historia y controvertir, por ejemplo, la linealidad cronologica
que ha sido tradicional en los discursos sobre la historia; de ahi la importancia de su

propuesta sobre el anacronismo.
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La teatralidad, el montaje, la intertextualidad y la indexicalidad como formas de

discurso historico

Las practicas artisticas contemporaneas desarrolladas en Latinoamérica v,
particularmente, en Colombia, en las tres Ultimas décadas, han permitido visualizar un
importante incremento en las intervenciones urbanas, instalaciones y acciones
performativas. Estas modalidades, consideradas por Josu Rekalde como formas de

percepcion expandida,” se definen como

[...] un campo biotecnolégico que nos puede ayudar en la construccién conectiva del Yo.
La autoconciencia humana es capaz de empatizar con las emociones del otro, de sentir esas
emociones como “mias” y, sin embargo, ser consciente de que “no soy yo el que siento”.
Esta deriva nos lleva a la capacidad de ficcionar, a la de crear situaciones simuladas como
si fueran ciertas (Rekalde, 2013, p. 33).

Estas estrategias de percepcion expandida se encuentran muchas veces integradas
por imagenes y relatos que hacen parte de la memoria colectiva’™ y, a su vez, han
permitido configurar lo que se ha denominado una nueva “forma de politica ludica”
(Pavlosky, 1999, p. 162), donde lo politico tiene que ver con la construccion de las
relaciones sociales y culturales en las que interviene la memoria.

Este tipo de estrategias artisticas —las que se encuentran entre la instalacion, el
performance y la intervencion urbana— tienen convergencia en la nocién de
liminalidad descrita por lleana Diéguez (2007), a partir de las observaciones de Arnold
Van Gennep, que datan de 1909, y las teorias de antropologia social y ritual de Victor
Turner (1988), y corresponde a una situacion limite, que invita al cambio y genera
umbrales transformadores. En realidad, este concepto busca ir mas alla de la teatralidad

convencional, al ubicarse en la esfera cotidiana, y cuando se le relaciona con el arte se

75 “[E]l arte contemporaneo ha saltado a un registro que integra a todas las percepciones fisicas y
mentales [...]. Partimos de las practicas artisticas contemporaneas que utilizan la tecnologia para ir mas
alla de la representacion visual abriendo un espacio para que emerjan nuevos horizontes cognitivos”
(Rekalde, 2013, p. 24). “La evolucion tecnologica, en cuanto a la percepcion expandida, supone un salto
de escala, ya que no es s6lo una relacién extensiva de nuestros sentidos sino que supone la creacion de un
pensamiento a través de una red conectiva pegada a mi propio cuerpo” (Rekalde, 2013, p. 33).

76 La memoria colectiva, para Maurice Halbwachs, “es una corriente de pensamiento continua, con una
continuidad que no tiene nada de artificial, puesto que retiene del pasado sélo lo que adin esta vivo o es
capaz de vivir en la conciencia del grupo que la mantiene [...]. Ademas, la memoria colectiva es maltiple
y tiene por soporte un grupo limitado en el espacio y en el tiempo” (2004, pp. 213-217).
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le puedan asignar dos sentidos: el de las representaciones artisticas con fines politicos y
el de las practicas politicas ejecutadas por individuos comunes en espacios publicos.

El objetivo de Turner fue develar el potencial “teatralico” que tiene la vida en
sociedad, al exhibir el drama que encarna determinado grupo humano, especialmente en
momentos de crisis (2002, p. 74). En consecuencia, las teatralidades liminales no estan
reducidas a la hibridacion técnica y artistica: se debe considerar, también, su insercion y
articulacion en el tejido social, es decir, se ubican en el intersticio, en ese margen donde
se interpelan los terrenos del arte, lo estético y lo politico.

Otro de los aspectos que se considera pertinente examinar es la relacién
conceptual que guardan la imagen y la composicion del lugar,’” la cual parece tener sus
origenes en la doctrina aristotélica, especialmente cuando se hace referencia a que “no
se piensa sin la imagen” y, mas aln, “no se puede imaginar sin recordar”.”® Estos
conceptos aristotélicos se encuentran muy vinculados a los procesos de contemplacion’
descritos por Ignacio de Loyola, e implican una relacion andloga con las funciones de la

memoria y la imaginacion®® en la composicion del lugar (Fabre, 2013, p. 89).8! De

77 Segin del Oxford Dictionaries, “hacer (o hacerse) una composicion de lugar” es “Pensar
detenidamente en las circunstancias que rodean a un asunto y hacer un proyecto para ejecutarlo” (s. a.).

78 “La doctrina de Aristoteles, confirmada por la psicologia, es que no se piensa sin imagen. Todo
método de reflexion tiene pues el deber de respetar el papel de la imaginacion y ain mejor, de convertirla
en una ayuda. Se ha observado también que mientras mas vivas y con mas textura sean las imagenes
también se fija la atencion en el alma, mas activa es la reflexion del espiritu. En ese sentido la
composicién del lugar puede considerarse como una industria psicologica natural” (Olphe-Gallard, citado
en Fabré, 2013, p. 89).

79 Los procesos de contemplacion son descritos por Pierre-Antoine Fabre, a prop6sito de la Jer6nimo
Nadal, cuando “contempla una imagen del nacimiento y esa contemplacién muestra la imagen de la
crucifixion —ya no como representacidn sino como vista interior o proyecto onirico del crucificado sobre
el recién nacido— [...]. Se conoce bien esa transferencia, el operador central de la contemplacion de
Cristo en la cruz en la primera semana de los Ejercicios espirituales. Pero aqui se observa concretamente
coémo la superposicién de dos imagenes, experimentada como la ocupacion del lugar de la primera por la
segunda, confunde de hecho a las dos ‘representaciones’ —el nacimiento y la crucifixion— en una
especie de acumulacion opaca en donde la imagen es llevada hasta los limites de lo invisible al mismo
tiempo que en la vista interior de la contemplacion esta bafiada de ‘luz’” (Fabre, 2013, pp. 241-242).

80 “[L]a imaginacion y la memoria poseen como rasgo comun la presencia de lo ausente y, como rasgo
diferencial, por un lado, la suspension de cualquier posicion de realidad y la visién de lo irreal, y por otro,
la posicion de una realidad anterior” (Ricoeur, 2010, p. 67).

81 “Esta ‘doctrina’ (no se piensa sin la imagen) es correlativa a ‘otra’ doctrina en la psicologia
aristotélica: no se puede imaginar sin recordar. La filiacion aristotélica de los procesos de contemplacion
ignaciana decide pues una homologia técita de las funciones de la memoria y de la imaginacion en la
composicién de lugar. Con este hecho decide una doble disimulacién de la memoria, en tanto que esta no
se resolveria en la actividad imaginativa y del lugar de la imaginacién, que distingue a la imaginacién de
la memoria hasta en la hip6tesis de una simple transmisién de los procesos del arte de la memoria, que
son, en verdad, tacitamente evocados por la vivacidad y el relieve de las imagenes de M. Olphe-Gaillard
en la composicion del lugar: el lugar de la memoria, si la imagen de memoria lo ocupa, se sustrae a la
memoria en el momento en el que es concebido: la autoriza, pero es, antes que nada, un acto de
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hecho, Luis de la Palma, en el libro Historia de la Sagrada Pasion (1624), develara la
importante relacion entre la imaginacion y la memoria en la contemplacion, y le
propuso a la Compafiia de JesUs su contribucion a esta obra, mediante la
“materializacion” u objetivizacion de las contemplaciones impartidas por Loyola y que
se realizaria mediante “proyectos imaginativos de Luis de la Palma sobre el lugar
‘formal’ de la contemplacion ignaciana” (F. R. de la Flor, citado en Fabre, 2013, p. 90).
La materializacion se concreta en la imagen conseguida a partir de la memoria y es en
ella que se puede desarrollar la composicion de lugar, como esa transferencia que
permite la imaginacion.

Luego de haber expuesto la importancia de la imagen en la composicion del lugar,
es necesario destacar la enorme capacidad que ella posee en la construccion de
ambientes 0 entornos, gracias a la adecuada disposicion arquitectonica en el espacio
designado. En realidad, la imagen es indispensable cuando se busca elaborar una
escenografia; como en el teatro, por ejemplo, implica el desarrollo de un montaje
particular, donde intervienen, ademas del espacio, los objetos y las grabaciones de
audio, para —en ultima instancia— configurar una estructura tridimensional que
permita llevar al espectador a una nueva dimensién donde abunden las ideas.

Para la elaboracion del montaje resulta pertinente e indispensable considerar el
concepto de plano y es Emmanuel Siety quien lo ilustra asi: “la realizacién de una
pelicula se compone de dos grandes operaciones: el rodaje de los planos y el montaje de
los planos” (2004, p. 7). Para quienes trabajan con medios audiovisuales, el plano se
entiende como un segmento de imagenes comprendido entre cuando comienza la
filmacion y su interrupcion; ademés, el plano hace parte de la historia del relato
audiovisual (por aguello que muestra), y del discurso (por como lo muestra), y debe ser
considerado como una unidad espacio-temporal diegética, que exhibe un espacio y un
tiempo continuos, aunque en algunos casos no sea asi, particularmente cuando se
combinan lugares y temporalidades en un plano o fragmento rodado (Canet y Prosper,
2009, pp. 288-290).

imaginacion —ya sea por el uso de fragmentos de memoria, pedazos de arquitectura formalmente
sustraidos de los contenidos de la memoria—. Por lo tanto, una diferencia pasa entre la imaginacion y la
puesta en memoria, y pasa por el lugar” (Fabré, 2013, pp. 89-90).
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Mas alla de las consideraciones técnicas y conceptuales del montaje, cuando se
pregunta por la historia, autores como Benjamin han afirmado que su reelaboracion no
es mas que un asunto de montaje.®? De hecho, el montaje es un método u estrategia que
él adopta en sus composiciones, segun se devela en sus escritos, que van desde
Direccion Unica (1987) hasta el Libro de los pasajes (2005), en los cuales adquiere una
mayor trascendencia el concepto, debido a que exhibe su interés por las potencialidades
que encarnan nuevas formas artisticas, como las vanguardias, que surgen en su época,
particularmente, porque el montaje se muestra como “una expresion, siempre dislocada,
de la experiencia moderna” (Lopez, 2013, p. 2).

En el mismo sentido, otra de las formas de representacion que se menciona como
dislocada es la alegoria y tiene similitudes basicas a nivel descriptivo con el montaje,
segun lo afirma Peter Blrger en su Teoria de la vanguardia: “lo alegorico quita un
elemento de la totalidad del contexto de la vida. Lo aisla, lo priva de su funcion. La
alegoria es esencialmente un fragmento y, con ello, se opone al simbolo organico”
(2010, p. 98). Ademas, “Lo alegorico reune los fragmentos aislados de la realidad y les
otorga un sentido. Este es un sentido dado, no surge del contexto original de los
fragmentos™ (Burger, citado en Lépez, 2013, pp. 2-3).

Estas opiniones de Blrger permitirian, a través de la alegoria, describir el
montaje; pero, para Benjamin, tanto la alegoria como el montaje convergen en torno a
lo que seria la “salvacion del fragmento” y la resistencia frente a la obra de arte
organica®® (simbdlica), que surgen en contextos tedricos, estéticos y politicos diferentes
(Lbpez, 2013, p. 3).

82 “La primera etapa en el camino seria retomar para la Historia lo que es el principio del montaje. Erigir
las grandes construcciones con los mas pequefios elementos hechos con perfil seco y cortante, para
descubrir en el analisis del pequefio momento singular el cristal del total acontecer. Provocar de este
modo la ruptura con el materialismo historico vulgar. Comenzar a captar la construccién de la propia
Historia en cuanto tal, haciendo de la estructura comentario. Sobre esto, ‘desechos de Historia’”
(Benjamin, 2013, p. 740).

83 El concepto general de obra de arte, segun Birger, se compone de generalidades y particularidades.
De esta definicion, se desprenden las nociones de obra organica e inorganica. En la obra organica,
generalidad y particularidad se dan sin mediacion, siendo totalidades absolutas de significado. En esta
categoria, el material de la obra es algo vivo, “portador de un significado”, alojado en la totalidad de las
significaciones que representa. En oposicion a la obra organica, se presenta la obra inorganica o de
vanguardia; para esta, tanto el material de trabajo, como la idea del mismo, son momentos aislados, sin
unidad o teleologia, siendo sus partes, es decir, su desfragmentacion, el momento mas algido de su
percepcion. Segun Biirger, la obra de vanguardia es inorganica, porque “no niega la unidad general
(aunque incluso esto intentaron los dadaistas) sino un determinado tipo de unidad, la conexién entre la
parte y el todo” (Biirger, 1997, p. 112).
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Otro aspecto que es importante mencionar y que contrasta con “la melancolica
protesta” que representa la alegoria, tiene relacion con la mirada positiva que tiene el
montaje para Benjamin, con respecto a las ruinas y desperdicios de la historia. Este
método le permite, a él, ordenar los materiales de una forma que no contemple ni una
estructura jerarquica ni un relato lineal® (Lopez, 2013, p. 6.).

De igual manera, el concepto de montaje para Benjamin tiene relacion con la
teatralizacion y sigue los lineamientos del teatro épico representado por Berthold
Brecht, segln se indica en el texto “El autor como productor”,®® debido a que resalta la
estética del montaje y, ademas, tiene un importante contenido politico. En particular, en
el teatro épico se hace consciente al espectador de lo que se escenifica, sin ocultar en su
construccién la simulacion o el artificio que se representa. Ademas, “el teatro épico,
opina Brecht, no tiene que desarrollar acciones tanto como representar situaciones”;
en otras palabras, se trata de una exploracién en medio de la accion. De ahi que en cada
representacion se busque, mas bien, descubrir al limitar el proceso de la accion o
interrumpir la continuidad de la escena. Es en esa interrupcion donde surge el espacio
para la reflexion y la critica, una manera didactica de adquirir una opinion sobre la
situacion representada. La yuxtaposicion de estas situaciones se corresponderia con el
montaje (Lépez, 2013, p. 8).

Por otro lado, la teatralizacion y el montaje han sido aspectos trascendentales para
el arte contemporaneo, al convertirse en estrategias discursivas “liminales”, donde se
mezclan y contaminan “la teatralidad y la performatividad, la plastica y la escena, la
representacion y la presencia, la ficcion y la realidad, el arte y la vida”, segin lo
manifiesta lleana Diéguez (2007). Se trata entonces de una expansion que ha derivado
en lo fronterizo —en situaciones de cambios, transformaciones, alternancias y
especulaciones— que, por su vinculo con las artes escénicas, se ha considerado “teatro
posdramatico”, debido a que corta con la tradicion aristotélica de la mimesis en la
representacion y se desliga del libreto como hilo conductor del discurso.

Adicionalmente, la teatralidad implica que exista un intercambio entre el actor y el

84 “El texto de Benjamin intenta encontrar una forma de prosa equivalente a la practica constructivista de
incorporar materiales de los objetos industriales concretos a los objetos culturales [...] Calle de direccién
Unica yuxtapone fragmentos tedricos con titulos que se refieren a aspectos de la cultura material que
parecen guardar poca relacion entre si” (Michael Jennings, citado en Uslenghi, 2010, p. 43).

85 El “autor como productor” de Walter Benjamin, en Tentativas sobre Brecht (1987, p. 131).

86 En “Qué es el teatro épico (segunda version)”, en Tentativas sobre Brecht (1987, p. 36).
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observador, debido a que traslada hacia un “nuevo lugar” a quien vive la experiencia, y
que para la filosofia se le ha asumido como el poder catértico de la mimesis (Albuin,
2012, p. 64).

Otras estrategias discursivas contemporaneas son la intertextualidady la
indexicalidad. La primera hace referencia, en el campo de la literatura, a “una relacion
de reciprocidad entre los textos, es decir, a una relacion entre-ellos, en un espacio que
trasciende al texto como unidad cerrada” (Villalobos, 2003, p. 137);%" pero cuando se
trata de medios audiovisuales, alude a las relaciones que se establecen entre las
imagenes o las bandas sonoras, y que no solo apuntan al sentido que pretende dar el
artista, sino a los que define o se impone cada espectador que entra en contacto con la
obra, de acuerdo con sus experiencias culturales y afectivas.2® Con respecto a la
indexicalidad,®® es posible afirmar que se trata de un recurso estético utilizado en las
producciones artisticas, caracterizado por la presencia de “signos indexicélicos o
indéxicos tales como rastros, manchas, huellas y otras manifestaciones fisicas” y que
cambian la funcion semidtica del objeto, de la imagen y de la obra en tanto que signo;°

es decir, que ya no se trata de la obra que re-presenta, sino de aquella que recurre a la

87 “El concepto de intertextualidad lo introdujo la lingiiista Julia Kristeva en 1967 en su articulo ‘Bajtin,
la palabra, el didlogo y la novela’ en la revista francesa Critique. En dicho texto —que era una resefia
critica de dos libros de Mijail Bajtin Problemas de la poética de Dostoievski (1963) y La obra de
Francois Rabelais (1965)—, Kristeva acufi6 el concepto derivandolo de todo el contenido conceptual y el
complejo entramado espiritual que encerraba la definicion de dialogismo. El dialogismo fue uno de los
principios fundamentales de la poética tedrica de Bajtin [...] Junto con Roland Barthes, Kristeva apost6
por una nocion distinta de texto que rechazaba la definicién de la teoria estructuralista que consideraba
los sistemas textuales como identidades estaticas, taxonémicas y estructuralista-formalistas, para aplicar
una vision dinamica e izquierdista del texto como productividad, desplazamiento y escritura que
implicaba al mismo tiempo tanto al productor como al receptor en la construccion del sentido”
(Aquileana, 2011).

88 “El impulso que dio origen al texto audiovisual sigue activo en muchas direcciones previstas por el
autor, pero también en otras que solo son definidas e impuestas por cada espectador que entra en
contacto, significaciones que aporta su propia cultura y experiencias afectivas” (Garaycochea, 2007).

89 “El concepto de indexicalidad fue propuesto por Rosalind Krauss a principios de la década de 1970
para analizar los trabajos de una nueva generacion de artistas, como Gordon Matta-Clark, Michelle Stuart
y Lucio Pozzi, quienes participaron en una exposicién en el P.S.1., en Nueva York, en 1976. En sus obras
se enfatizaba la presencia de ‘signos indéxicos’ tales como huellas y rastros (entre otras manifestaciones
fisicas), de objetos o estructuras con los que los artistas habian interactuado durante su elaboracién. Por lo
tanto, estos no buscaban expresar o representar una realidad, sino presentar indicios y sefiales que aludian
a ella” (Krauss, 1977, p. 68).

90 “En este sentido podemos afirmar que cambia la funcion semidtica del objeto de la realidad, de la
imagen que la re-presenta y de la obra de arte entendida como signo; es decir que ya no se trata de un arte
que es el analogon de la realidad como pretendia Barthes (1986), sino un arte que presenta indicios,
huellas, sefiales que aluden objetos, a los hechos concretos, a las acciones” (Agudelo, 2012).
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metafora del lenguaje para lograr su sentido, segun lo indica Simon Marchan Fiz (1987,
p. 225).

En sintesis, la teatralizacion, el montaje, la intertextualidad y la indexicalidad, en
tanto que estrategias discursivas, tienen relevancia cuando se desea materializar el
pasado a través del arte y establecer una postura critica de la historia. Estas estrategias
se apoyan, por ejemplo, en la percepcion expandida, la teatralidad liminal y la
composicion de lugar, y permiten, a traves de elementos formales visuales, acusticos y
espaciales propios del arte, restaurar el pasado desde el presente y exhibir el sentido

critico respecto a una realidad historica.
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3. Metodologia

La metodologia utilizada para el analisis de las videointalaciones Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante, de José Alejandro
Restrepo, es de caracter cualitativo y se desarrolla bajo un modelo hermenéutico, que
incluye tanto el nivel descriptivo como el de andlisis, y de esta manera se alcanza una
comprension e interpretacion objetiva y veraz, gracias al enfoque critico implementado.
Esto se justifica inicialmente porque, en la actualidad, el arte de la interpretacion ha
adquirido relevancia, en tanto “nuestra concepcion del mundo no debe quedar reducida
a lo que brinda el conocimiento cientifico ni el curso de la técnica” (Beuchot, 2001,
p. 39). Ademas, porque, para Hans-Georg Gadamer, siguiendo a Heidegger, en la
hermenéutica reside el aspecto ontoldgico, en otras palabras, que “el ser del hombre
reside en comprender” (Gadamer, citado en Echeverria, 1997, p. 244), y en el proceso
comprensivo es que se logra alcanzar el sentido, el que, a su vez, constituye una

experiencia de la verdad:

La verdad —pensada aqui, siguiendo a Heidegger, en términos fundamentalmente
manifestativos, y no segin el modelo adecuacionista mas habitual— aparece, pues, ella
misma como un acontecimiento de sentido y, por lo mismo, como esencialmente vinculada
a los procesos de comprension. Esto equivale a decir que el ambito propio de la verdad se
extiende tanto como aquel correspondiente al campo de despliegue de la comprension
(Vigo, 2002, p. 240).

En otras palabras, el modelo hermenéutico tiene relevancia en el campo de la
estética, porque se busca alcanzar la verdad de la obra de arte que se obtiene en la

comprension.

Modelo hermenéutico

El término “hermenéutica” “viene del vocablo griego hermeneia que significa el acto de
la interpretacion” (Carcamo, 2005). La hermenéutica es “el arte de explicar y transmitir
a traves de un esfuerzo propio de la interpretacion lo dicho por otros, que nos sale al
encuentro en la tradiciéon, dondequiera que no sea inmediatamente comprensible”

(Gadamer, 1996b, p. 3). Su funcidn es el analisis profundo del texto o discurso, con una
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vision diferente de la realidad, gracias a la subjetividad que encarna tanto la
comprension como la interpretacion.®

El enfoque hermenéutico presenta cinco caracteristicas: 1) buscar mas la
comprension que la explicacion, 2) identificar el lugar preciso de la interpretacion, 3)
tratar de reconocer el papel de la lengua y la historicidad en la interpretacion, 4)
considerar la investigacion como un dialogo y 5) sentirse comodo con la ambiguedad
(Kinsella, 2006, p. 1).

Con respecto a la primera caracteristica, Jardine (1992) manifiesta con respecto a
la basqueda de la comprension: “La investigacion hermenéutica tiene como meta el
entendimiento deductivo, para dar a luz los supuestos en los que ya vivimos” (p. 116).
Al respecto, Gadamer sugiere que la comprension puede lograrse en una “fusiéon de
horizontes”,% es decir que, cuando un individuo se acerca a una clase de conocimiento,
convergen en él las diferentes perspectivas culturales, econdmicas, sociales e historicas
con las que ha tenido contacto, donde se incluyen los prejuicios que las personas
aportan al proceso de la interpretacion, que a su vez constituyen el horizonte de un
presente particular.®® En realidad, el trabajo hermenéutico no desarrolla procedimientos
de entendimiento, sino que permite elucidar las condiciones de interpretacion en donde
tiene lugar la comprension.

Por otro lado, para Gadamer los elementos del pasado histérico ya entendidos
permiten establecer parte de la comprension real,®* porque “la fusion de horizontes”

solo llegard a ser completa cuando se proyecte el horizonte historico y este sea

91 “La hermenéutica también nos sugiere y, sin duda, antes que toda otra consideracién, un
posicionamiento distinto con respecto a la realidad: aquel de las significaciones latentes. Se trata de
adoptar una actitud distinta, de empatia profunda con el texto, con lo que alli se ha expresado a través del
lenguaje. No se trata de suprimir o de intentar inhibir su propia subjetividad (con sus implicitos
prejuicios), sino de asumirla. En otras palabras, la bisqueda de sentido en los documentos sometidos a
andlisis se ve afectada por un doble coeficiente de incertidumbre: la interpretacion es relativa al
investigador, asi como al autor de los textos en cuestion” (Baeza, citado en Carcamo, 2005).

92 “[E]l propio texto marca un determinado sentido a la interpretacion frente al mismo sujeto que
interpreta, toma su distanciamiento y proyecta su propio horizonte. Por su parte, este no es un circulo
cerrado sino abierto a posibilidades representadas por nuevos horizontes. En realidad, lo que se produce
es la apertura a nuevos horizontes a partir de la ‘fusion de horizontes’: la convergencia entre el horizonte
de la obra y el horizonte del lector” (Cuervos, citado en Bacherini, 2014, p. 18).

93 “El horizonte del presente hace parte del proceso de formacién, porque continuamente estamos
teniendo que probar todos nuestros prejuicios. Una parte importante de esta prueba se produce en el
encuentro con el pasado y en la comprension de la tradicion de la que venimos. Por lo tanto el horizonte
del presente no se puede formar sin el pasado” (Gadamer, 1996b, p. 306).

94 “Parte de la comprension real es que volvamos a recuperar los conceptos de un pasado historico de tal
manera que también incluyan nuestra propia comprension de ellos” (Gadamer, 1996b, p. 374).
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remplazado sincrénicamente.® Otros autores, como Weinsheimer, han manifestado que
el propio horizonte no es estatico, siempre se encuentra en desarrollo y hace parte del
proceso de comprension.®® También con respecto a la comprension, Bontekoe (1996)
afirma que esta solo se logra cuando el intérprete reconoce aquellos elementos
identificables y la manera como entre ellos se relacionan; de esta forma, €l acepta el
caracter integrador que posee la comprension hermenéutica. Otro punto de vista tiene
Rorty (1991), cuando indica que los cambios en la comprensién no son mas que una
reconstruccion o un retejido permanente de las creencias humanas, al que
continuamente se le van adhiriendo nuevas actitudes (Kinsella, 2006, p. 2).

En el marco de la comprension es importante destacar la idea de circulo
hermenéutico, el cual tradicionalmente se ha reconocido como una aproximacion
metodoldgica, donde eran procedimientos de entendimiento diferentes, el significado de
la totalidad y el de las partes. Al respecto, Schwandt dice que “interpretar el significado
del conjunto significaba dar sentido a las partes y de captar el significado de las partes
depende el tener un cierto sentido de la totalidad” (2001, p.112). Al respecto,
Heidegger y Gadamer han indicado que el circulo hermenéutico no corresponde a una
simple metodologia, sino que forma parte de todo conocimiento y comprensién; en
consecuencia, que toda interpretacion tiene en cuenta otras interpretaciones (Schwandt,
2001, p. 113).

Ademas, Gadamer sefiala que la estructura circular demuestra el entendimiento a
través de una relacion entre las partes y el todo,®” al seguir a Heidegger cuando describe
cémo “la comprension del texto permanece permanentemente determinada por el
movimiento anticipatorio de sobre-entendimiento” (Gadamer, 1996b, p. 293). Aunque
este proceso puede ser dificil, demuestra la complejidad que tiene la comprension segin
lo expresa Bontekoe: “Dado que la informacion viene a nosotros solo en serie [...] debe
ser incorporada poco a poco en la vision sintetica que ilumina el significado del objeto
de la comprension” (1996b, p. 3). El proceso de comprension hermenéutica acaba

cuando se logra una sintesis de la informacion, pero también puede hacer parte de un

95 Para que el proceso de comprension se lleve a cabo, una fusion de horizontes debe ocurrir, que “se
proyecte como el horizonte histérico y que sea sustituido de forma simultanea” (Gadamer, 1996b, p. 307).
96 Cuando se produce una fusion de horizontes, “hay un nacimiento y crecimiento de algo reducible del
que no hacen parte ni el intérprete ni el texto, ni su conjunto” (Weinsheimer, 1985, p. 251).
97 En esta teoria, “el movimiento circular de la comprension se desplaza hacia atras y hacia adelante a lo
largo del texto y cesa cuando el texto se entiende perfectamente” (Gadamer, 1996b, p. 293).
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circulo vicioso, el cual puede reiniciarse cuando surjan y se registren elementos nuevos
y diferentes que ameriten averiguar por el significado de la diferencia.®®

La segunda caracteristica enunciada demuestra que toda interpretacion identifica
un lugar, una localizacion o un punto de vista; y segun Gardiner (1999), dentro de la
critica hermenéutica es aqui donde el intérprete adquiere un papel activo.®® De hecho,
existe un grado de singularidad en las posturas interpretativas y no es obligatoria una
vision Unica, segun lo sefiald Elliot Eisner (1998). Adicionalmente, Dorothy Smith
(1999) puntualiza que las condiciones y los grupos sociales tienen influencia en el
andlisis hermenéutico, porque determinan las perspectivas interpretativas y las formas
de construir un significado (1998, p. 4). Teniendo en cuenta esta reflexion y aceptando
el concepto de punto de vista descrito en el marco tedrico, es posible concluir que nadie
tiene una opinidn integral en el mundo y que de esta manera la objetividad pierde su
perspectiva (Greene, 1995). Al final es posible decir que, aunque exista rigor
investigativo, es imposible abarcar todas las interpretaciones; de ahi que necesariamente
sean parciales (Kinsella, 2006, p. 5).

Como tercera caracteristica del método hermenéutico esta el papel del lenguaje y
de la historia, los cuales, para muchos pensadores contemporaneos vinculados a la
hermenéutica, han sido limitaciones para la comprension, segun lo expresa
Wachterhauser.® Otra posicion tiene Gadamer, al considerar la lengua y la historia
como portadoras de esfuerzos interpretativos, de la misma forma que considera que los
prejuicios historicos son una condicion necesaria para el entendimiento.’®* En verdad,
Greene (1995) confirma que las tradiciones hacen parte del contexto de la vida y

generan prejuicios en el tiempo. Para Gadamer, “el lenguaje es el medio universal en el

98 En el circulo vicioso, “Las instancias nuevas se ignoran por su originalidad, el agotamiento o la falta
de interés nos inclinan a considerarlas simplemente como méas de lo mismo. Asi, el proceso de
comprension puede comenzar de nuevo solo cuando se registra esta diferencia con lo que ha sucedido
antes y se indaga sobre la importancia de la diferencia” (Bontekoe, 1996, p. 3).

99 “El enfoque hermenéutico hace hincapié en la interpretacion creativa de palabras y textos, y el papel
activo desempefiado por el conocedor” (Gardiner, p. 63).

100 “Teorias hermenéuticas de entendimiento argumentan que toda comprension humana nunca es sin
palabras y nunca fuera de tiempo” (Wachterhauser, 1986, p. 6).

101 “Una persona que no admite que se estd dominado por prejuicios dejara de ver lo que se manifiesta
por su luz” (Gadamer, 1996b, p. 360).
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que se produce la comprension. La comprension se produce en la interpretacion” 102
(Gadamer citado en Kinsella, 2006, p. 6).

La investigacion como dialogo representa la cuarta caracteristica del analisis
hermenéutico. De nuevo, Gadamer (1996b) expresa que quienes intervienen en una
conversacion deben tener un lenguaje comun para llegar a un entendimiento, a un
acuerdo. De hecho, encontrar una forma de comunicacion que permita el dialogo entre
los textos facilitara el analisis interpretativo. Adicionalmente, el intérprete tendra un
papel determinante, porque destacara las caracteristicas relevantes del texto. La idea de
didlogo de Gadamer es ampliada por Bakhtin (1981), cuando manifiesta que la
“polifonia” hace parte del esfuerzo interpretativo en el que participan tanto los textos
como el intérprete (Gadamer, citado por Kinsella, 2006, p. 6).

La quinta y Ultima caracteristica también fue develada por Gadamer y hace
referencia a que la hermenéutica encarna ambigliedad, “porque se encarga de todo lo
que es desconocido y nos parece significativo” (1992, p. 70). En efecto, el estudio
hermenéutico no acepta la idea de una sola lectura, inmévil y obstinada para el analisis
de un texto, lo que hace que se reconozca la complejidad que encarna la interpretacion.
En consecuencia, la hermenéutica esta abierta a las posturas ambiguas y se resiste a
presentar lecturas ortodoxas cargadas de autoridad (Kinsella, 2006, p. 7).

Las caracteristicas descritas de la hermenéutica de Gadamer hacen que su funcion
“como el arte de explicar y transmitir a través del esfuerzo propio de la interpretacién lo
dicho por otros, que nos sale al encuentro de la tradicion, dondequiera que no sea
inmediatamente comprensible” (Gadamer, 1996a, p.7) sea pertinente para esta
investigacion.

Es importante destacar que la hermenéutica de Gadamer ha sido objeto de
numerosas criticas, en medio de la revolucidn epistemolégica que ha experimentado el
pensamiento desde la segunda mitad del siglo xx. En particular, pueden mencionarse
tres posiciones representativas: la primera, de Karl-Otto Apel (1922) y Jirgen
Habermas (1929), quienes hicieron parte de la publicacion Hermeneutik und

Ideologiekritic; la segunda, del grupo de investigacion Poetik und Hermeneutik,

102 “Gadamer hace hincapié en la interpretacion verbal como forma de toda interpretacion, incluso
cuando lo que se interpreta no es de naturaleza lingiistica. Por lo tanto, se reconocen el papel del lenguaje
y el prejuicio condicionado por las circunstancias historicas en el andlisis interpretativo de textos”
(Kinsella, 2006, p. 6).

67



paradigma del seminario humanista alemén, al que pertenecen filésofos como Odo
Marquard, Reihart Koselleck y Hans Robert Jauss; y la tercera, propuesta por Stantey
Rosen en su libro Hermenéutica como politica.

La critica expresada por Apel y Habermas se relaciona con la falta de una drastica
evaluacion de los prejuicios,’®® idea que controvierte lo expresado por Gadamer en
Verdad y método cuando enfatiza que el hombre pertenece a una tradicion, de la que
asume sus propios prejuicios en el ejercicio de la comprension y de la que no se puede
desligar; prejuicios que intersubjetivamente se mantienen como validos en el discurrir
del tiempo, hasta el punto de convertirse en clasicos y hacer parte de una comunidad.
Para Habermas y Apel, esta reflexion va en contra del método cientifico-racionalista y
de la forma de entender el conocimiento en la modernidad (Rivas, 2007).1% Al respecto,
Gadamer manifiesta que la recuperacion de la tradicion y de la historia constituye el
sustrato del conocimiento,'® refutando de esta manera el paradigma critico-racional de
la fundamentacion de los prejuicios. Asi queda abierto el debate, y permanecera como
un punto débil de la hermenéutica.

En el segundo grupo de criticos se destaca Odo Marquard (1908-2015), quien se
encargé del capitulo sobre la identidad en el Seminario Humanista Aleméan de 1963,
donde cuestion6 muchas de las premisas de Verdad y método. Su propuesta parte de la
pregunta: ;como seria posible interpretar o comprender la hermenéutica en si misma? A
lo que responde que “el nucleo de la hermenéutica es el escepticismo” y “la forma mas
relevante de escepticismo es la hermenéutica” (Marquard, 1989, p. 111). De hecho,
Marquard manifiesta que el esquema utilizado por la hermenéutica para comprender las
cosas es el de pregunta/respuesta. A su vez, esta es la forma como la hermeneéutica en si
misma puede comprenderse (1989, p. 113). Al respecto, Gadamer enfatiza que “la

dialéctica consiste no en el intento de buscar el punto débil de lo dicho, sino mas bien

103 Apel indica que “es verdaderamente curioso que Gadamer en Verdad y método trascienda
normativamente solo por el lado conservador el caracter cuasi-neutral de la estructura formal que posee
siempre la comprension y que se entiende como mediacion de la tradicion” (1985, p. 44).

104 “La hermenéutica —en Heidegger y Gadamer— pone de manifiesto la estructura de la
precomprension caracterizada linguistica e histéricamente; el circulo hermenéutico permite superar la
aporia entre apriorismo y empirismo, ya que en él se tienen en cuenta los elementos a priori convertidos
hermenéuticamente en prejuicios que han de ponerse a prueba y acreditarse en la apertura de la
experiencia” (Rivas, 2007, p. 80).

105 “Una hermenéutica adecuada debe mostrar en la comprension misma la realidad de la historia”
(Gadamer, 2012, p. 370).
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en encontrar su verdadera fuerza” (2003, p. 445). Al final, la critica de Marquard ha
sido observada como una desviacion del programa original de la hermenéutica,
situacion que ha motivado que la hermenéutica sea malentendida en muchos circulos
(Palazzi, 2010, p. 6).

Por otro lado, Koselleck plantea su critica orientada hacia el terreno de la historia,
y cuestiona a Gadamer cuando manifiesta “la inalcanzable pretension de sentido que la
historia impone a todo intento de comprender” (Koselleck, 1997, p. 89). Esto, porque
para Koselleck la historia no subyace a la hermenéutica, sino que constituye una
condicion prelinglistica de la misma que permite generar un sentido histéricamente
interpretable, y no a la inversa como lo sugiere Gadamer. El debate persistira mientras
la historia necesite una interpretacion que encadene las mismas historias y de la cual
hace parte el hombre a través del lenguaje, y no porque “todo sea lenguaje” segun
Koselleck, porque el lenguaje “no habla de si mismo sino de lo que presumiblemente
es” (p. 106).

Como parte de esta tendencia se encuentra también la critica a la hermenéutica de
Hans Robert Jauss, quien plante6 como el nuevo paradigma de la historia de la literatura
reside en la estética de la recepcién (Sanchez, s. a., p. 35). Para Jauss, la interpretacion
de un texto deberia enfocarse no en la experiencia del lector, sino en la historia de la
recepcion de la obra (Sanchez, s. a., p. 37),1% y en su relacién con las normas variables
de la estética y con el conjunto de expectativas que permiten su lectura en diferentes
momentos. Jauss dirige su critica especialmente al concepto de lo “clasico”
gadameriano,?” que permite “la superacion de la distancia histérica”®® y que no solo

involucra la perspectiva con respecto a la tradicion, sino que visualiza una incoherencia

106 “El historiador —dice Jauss— debe convertirse siempre, y en primer lugar, en lector antes de
comprender y clasificar una obra” (Sanchez, 2005, p. 37).

107 “La idea de lo ‘clasico’ se considera una categoria que se ha transformado a lo largo de la historia,
porque una obra deviene clasica solo cuando el tiempo la ha convertido en un valor familiar y seguro. El
significado clésico de una obra es asumido por la tradicién y pasa a formar parte del conjunto del saber
social cuando después de su recepcidn las expectativas sociales ya han asumido los aspectos nuevos que
la obra incluye. Si el intérprete debe orientar la aplicacion del sentido de un texto segun el concepto de lo
clasico, entonces, en lugar de encontrar el sentido originario del mismo, encontrara el sentido que solo
con posterioridad la historia ha concretado en é1” (Jauss, citado en Capdevila, 2005, p. 120).

108 “La distancia en el tiempo tiene evidentemente mas sentido que la mera desconexién de los propios
intereses sobre el objeto. La distancia es la Unica que permite una expresién completa del verdadero
sentido que hay en las cosas. Sin embargo, el verdadero sentido contenido en un texto o en una obra de
arte no se agota al llegar a determinado punto final, sino que es un proceso infinito” (Gadamer, 2012,
p. 368).

69



en la teoria hermenéutica aplicable al fenémeno literario (Velasquez, 2012, p. 9).1%° Por
su parte, Gadamer insiste en la naturaleza historica de la interpretacion, siguiendo los
conceptos de Hegel y Heidegger (Maza, 2005),'% quienes indicaron que al abordar una
obra literaria del pasado, el lector lleva consigo determinados prejuicios que conforman
su realidad histérica y que, a su vez, modulan la comprension.

Otra de las criticas a la hermenéutica de Gadamer proviene de Stanley Rosen,
quien afirma: “Todo programa hermenéutico es al mismo tiempo un manifiesto politico
o el corolario de un manifiesto politico” (1992, p. 181). De esta manera, apuesta al
acento ideoldgico de la hermenéutica y deja de lado el componente metafisico
propuesto por Gadamer. En realidad, Rosen reclama, como lo hizo Heidegger, caminos
diferentes para el arte y la filosofia. Confundir estos elementos utilizando “la fusion de
horizontes”, como la esencia donde convergen dos fendmenos que tratan de entenderse,
representa para Rosen una traicion a la complejidad ontolégica de la historia, porque no
es posible sustituir un hecho por una interpretacion, debido a que de esta forma se
enmascara la verdad. Esto lleva a que la hermenéutica, basada solo en interpretaciones,
sea considerada como “imposible”. En consecuencia, la teoria exhibida por Gadamer en
Verdad y método podria encarnar ambigiedades, cuando por “un lado da una
explicacion objetiva de lo que es la hermenéutica, y por otro, mas adelante afirma que
es imposible ninguna objetividad” (Palazzi, 2010, p. 8).

En sintesis, la hermenéutica de Gadamer logra su proposito al cuestionar la idea
misma del método, al trasformar la manera como tenemos que concebir la verdad; pero,
sin duda, las criticas permiten develar las deficiencias de la hermenéutica y facilitan que
sea mejor interpretada. Al final,

[...] el proceso hermenéutico del analisis supone, desde una posicién esencial, dirigir o
depositar nuestra conciencia hacia aquellos elementos que configuran las estructuras

109 “Jauss advierte correctamente que, aunque el lector reciba los efectos de la historia y los contenidos
de la tradicién, la recepcidén no es meramente pasiva 0 neutra, sino que precisamente porque la alteridad
del texto cuestiona al lector en su horizonte de expectativas, éste ha de realizar siempre una recepcion
interpretativa que es activa” (Velasquez, 2012, p. 9).

110 “Gadamer sigue la concepcion hegeliana segun la cual la esencia de la historia no consiste en la
restitucion del pasado, sino ‘en la mediacion del pensamiento con la vida actual’. Pero cuando se trata de
precisar el como de esa mediacion no sigue a Hegel, sino la descripcion que vimos en Heidegger del
desarrollo de la comprension como estando continuamente determinada por un triple movimiento de
anticipacion: una manera previa de tener, una manera previa de ver y una manera previa de concebir”
(Maza, 2005).
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profundas del autor, especificamente los esquemas mentales construidos y a través de los
cuales este opera en su contexto particular de interpretacion de la realidad que esta
pretendiendo presentar (Carcamo, 2005).

Es importante destacar que el modelo hermenéutico fue utilizado por Benjamin,
pero tuvo como particularidad la introduccion de la discontinuidad como “el ejercicio
de ruptura con una tradicion de la que se intenta recoger lo no dicho y lo excluido de la
misma, interpelando desde lo concreto” (Romero, 2010). Ante esta circunstancia,
Gadamer tiene una postura mas conservadora, porque, aunque acepta diversas lecturas
de la tradicion, en su hermenéutica es dificil establecer un vinculo con lo no dicho. Esa
postura de Benjamin encuentra afinidad con esta tesis, en el sentido de que el
anacronismo Y la discontinuidad en la historia hace parte de las propuestas artisticas de
Restrepo analizadas aqui, donde se trata de resaltar lo no dicho en la historia con un
sentido critico.

Asi mismo, la hermenéutica critica tiene un enfoque gue se pregunta y va mas alla
de la realidad expuesta “cuando se accede al horizonte de comprension de victimacion”
(Mendoza, 2003),'** a esos sentidos que se develan en las videoinstalaciones analizadas
en esta tesis y que dan cuenta de los efectos del conflicto armado nacional.

Dimensidn critica de la hermenéutica

Gadamer reflexiona sobre las posibilidades que tiene la hermenéutica, del caracter
abierto que tiene la interpretacion, debido a que el significado de una obra o de un texto
puede lograrse a partir de un nimero indefinido de contextos, es decir, no hay lugar para
una interpretacion final, Unica y completa (Lafont, 2010). Por este motivo, da lugar a
que surja la hermeneéutica critica, como la vision que va mas alla del espacio en el que
se esta; 0, como lo describe Elliott Eisner, “la critica tiene relacion con el arte de decir
las cosas Utiles sobre objetos y eventos, sean complejos o sutiles, para que los demas

puedan ver y entender lo que no veian ni comprendian antes” (1988, p. 3).

111 “En la hermenéutica critica, el intérprete no se interesa solo en lo que el autor ha querido decir, sino
gue se interroga sobre la realidad misma, privilegiando el nivel de acceso en el horizonte de comprension
de victimacion, y en ese sentido tiene que mostrarse critica, no s6lo con respecto a un autor, sino con
relacion a la tradicion que model6 su propio espiritu. También se insiste en el esfuerzo transformador de
la temporalidad” (Mendoza, 2003).
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Muchos autores han defendido el potencial critico de la hermenéutica y entre ellos
se pueden mencionar Bajtin (1981), Ricoeur (1981), Derrida (1989), Habermas (1990),
Gardiner (1992), Jardine (1992) y Vattimo (1997) de los cuales se han destacado por
mostrar una perspectiva tedrico-critica Habermas y Gadamer; y frente a las posturas
deconstruccionistas, Derrida y Gadamer.

La hermenéutica critica inicialmente “tiene como objetivo el arte de la
interpretacion, pero esté no es su sentido unico, puesto que tiene continuidad en la
historicidad (como un tiempo infinito)”. En efecto, la hermenéutica critica sirve para
“aceptar la interpretacion como un proceso de ruptura en los efectos no intencionales de
un orden interpretativo de univocidad” (Mendoza, 2003). De hecho, aqui todas las
interpretaciones  serian ilimitadas en el tiempo y podrian transformarse
permanentemente (Mendoza, 2003).

Autores como Deluca (2000) han manifestado que la convergencia entre dos
posturas enriquece el potencial critico de la hermenéutica; es decir, que el conjunto que
representan la hermenéutica de Gadamer y la perspectiva critica abren un modelo de
respeto y apertura hacia el “otro” antes que anularse, y de esta forma logran la
comprensidon. Esto lo confirma Kearney (2003) cuando propone un espacio intermedio
que facilite la comunicacion entre areas distintas, pero no incompatibles.''? De esta
manera se pueden integrar aspectos del lenguaje e ideas desconocidas de las
perspectivas criticas, y podrian reconocerse posturas divergentes, pero comunicativas de
los individuos. El investigador genera este espacio a través de la “subjetividad
vigilante” (Deluca, 2000), que constituye la base, el enfoque y un buen respaldo para la
interpretacion que él adopte.

A partir de ello, es posible deducir que en la hermenéutica existen dos actores,
quien no sabe y ni comprende las cosas y se enfrenta a quien las conoce y las
comprende, también conocido como el hermeneuta. En sintesis, el objetivo de la critica,
para el hermeneuta, seria develar una situacion para que pueda ser observada y
apreciada, ademas de facilitar el lugar para que las voces contenidas tengan eco y

puedan ser escuchadas y los discursos olvidados puedan ser recordados.

112 Un lugar entre la “comunion de los horizontes agradablemente fusionados” (hermenéutica romantica)
y la “ruptura apocaliptica de non comunién” (hermenéutica radical) (Kearney, citado por Kinsella, 2006,

p. 8).
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Un buen complemento para el analisis hermenéutico critico puede ser el enfoque
metaxoldgico,'*® el cual trata de definir un camino entre las dualidades y las polaridades
(Castro, 2012, p. 445), por ejemplo, mediante procesos analdgicos. Se trata, por
ejemplo, de interpretar, comprender y alcanzar el sentido de la videoinstalacion
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, a partir de la combinacién entre imagen real e
imagen virtual en una piscina llena de agua, que simboliza el proceso de purificacion
del purgatorio, y a su vez, integrar la banda sonora, que entre discursos politico-
religiosos disimiles evoca el perdon. En la convergencia de los elementos formales y los
conceptos es que se lograr percibir la idea de que en Colombia “el que reza y peca,
empata”. Por otro lado, el hecho de reconocer la dualidad y la diferencia permite que se
configure un enfoque hermenéutico adecuado; de ahi que Merleau-Ponty tenga como
apuesta neuralgica de su filosofia la superacion de todo dualismo y “proponga la
importancia de la dialéctica, no en el sentido hegeliano o marxista de sintesis final, pero
si en un sentido de composicion abierta del didlogo entre las polaridades” (citado por
Gardiner, 2000, p. 119). En consecuencia, una dialéctica abierta tiene paralelo con un
dialogo en el que se admite la posibilidad de un cambio subito en las polaridades, algo
que enriquece el didlogo hermenéutico critico. Esta conclusién esta relacionada con la
transformacion —sugerida por Merleau-Ponty— de la filosofia de sistema en
interrogacion permanente, lo que a su vez deriva en un didlogo que facilita la
incorporacion del elemento critico (Kinsella, 2006, p. 9).

El modelo hermenéutico critico propuesto en esta investigacion y que integra
descripcidn, andlisis, e interpretacion critica y comprensién, no tiene precedente en el
analisis de la obra de Restrepo, segun se pudo observar en las diversas publicaciones en

torno a sus producciones artisticas.

Enfoque metodoldgico

Como queda sefialado, el método hermenéutico descrito por Gadamer constituye una

herramienta de analisis muy atil cuando se pretende abordar obras contemporaneas que

113 “[...] la doble naturaleza de lo metaxoldgico, lo analdgico, lo que esta entre dos reinos. El sumo
analogado del arte son los iconos, que participan de lo divino que presentan y de lo humano que
representan. La ficcion que es el arte participa del ser y el no ser” (Castro, 2012, p. 455).
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por su complejidad técnica y conceptual limitan, en primera instancia, la comprension
del espectador. Este método es complementado en esta investigacion con un aspecto
critico, desarrollado a partir de nuevos fundamentos tedricos y nuevas formas de
entendimiento, que busquen desentrafiar el sentido de la obra que se muestra
heterogéneo y complejo. De hecho, en la metodologia, la parte técnica abarca la
descripcion y el analisis, y los conceptos hacen parte del nivel de interpretacion-
comprension critica.

En una investigacion de caracter cualitativo como esta, el énfasis del pensamiento
hermenéutico reside conjuntamente en la comprension y en la interpretacion, y no en la
explicacion y la verificacion. De hecho, Gadamer indica como la comprension
(verstehen) es el hilo conductor universal con todo tipo de interpretacion,'* y es por
esto que el pensamiento hermenéutico y la investigacion cualitativa pueden establecer
su conexion.

Para efectos de esta investigacion, en la que se busca demostrar como las
videoinstalaciones de Restrepo seleccionadas, en tanto que discurso estético,
constituyen una postura critica de la historia de la violencia en Colombia en el ultimo
siglo, mediante el uso de recursos visuales, acusticos y espaciales, la hermenéutica
representa un interesante y contundente instrumento contemporaneo de analisis, porque
no solo permite abordar la obra en los aspectos descriptivo y reflexivo, sino también
alcanzar una adecuada comprension que incluya un nivel critico, mediante el uso de
conceptos pertenecientes a la filosofia, que involucren no solo la forma, sino también el
fondo en el marco de la estética del arte.

Esta metodologia se considera pertinente para el abordaje de las obras de José

Alejandro Restrepo en el marco de los conceptos enunciados por Gadamer, porque

[...] la hermenéutica conlleva una exigencia moral: llegar al otro a través de la palabra y
del esfuerzo del concepto (Hegel). Para eso es necesario el olvido de si mismo, lo que
segln Gadamer constituye una de las grandes bendiciones del arte y una de las grandes
promesas de la religion (Aguilar, 2004, p. 62).

114 “Por eso no puedo darme por convencido cuando se me objeta que la reproduccién de una obra de
arte musical es interpretacion en un sentido distinto del de la realizacién de la comprension, por ejemplo,
en la lectura de un poema o en la contemplacién de un cuadro. Pues toda reproduccion es en principio
interpretacion, y como tal quiere ser correcta. En ese sentido es también comprension” (Gadamer, 2012,
p. 14).
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Ademas, para esta investigacion, al modelo hermenéutico con caracter critico se
agrega el modelo hermenéutico con enfoque humanista, como lo expuso Max Weber, y
que insiste en la accion social, segin lo indica Ruiz-Olabuénaga: “Por accion social
debe entenderse una conducta humana (bien consista en un hacer externo o interno, bien
en un omitir o permitir) siempre que el sujeto o los sujetos enlacen a ella un sentido
subjetivo” (1991, p. 34). De esta forma, la manera de actuar del individuo estara de
acuerdo con el sentido que les brinde a sus experiencias, a su comprension e
interpretacion.t®

También se debe considerar la orientacion que en la préactica se le da a la

interpretacion y que, segun Vattimo,

[...] no es ninguna descripcion por parte de un observador neutral, sino un evento
dialégico en el cual los interlocutores se ponen en juego por igual y del cual salen
modificados; se comprenden en la medida en que son comprendidos dentro de un horizonte
tercero, del cual no dispone, sino en el cual y por el cual son dispuestos (1991, pp. 61-62).

Estos modelos hermenéuticos se pueden complementar con el modelo semiético,
a partir de los signos y los simbolos que exhiben este tipo de producciones artisticas. La
convergencia entre estos modelos reside, por ejemplo, en la descripcion de la
videoinstalacién Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, donde aparecen signos como el
de una pileta llena de agua, que simbdlicamente alude a la limpieza, a la purificacion, al
proceso de expiacion de las culpas. De esta forma surgiria una aproximacion al
significado que encarna esta videoinstalacion y, en consecuencia, pueden surgir las
interpretaciones.

Asi pues, en este método, inicialmente (primer nivel o fase) se plantea la
descripcion de las obras, descripcién que consiste en enunciar cada uno de los
elementos objetivos que las integran desde el punto de vista acustico, visual y espacial,
ademas de evidenciar los signos y simbolos que orientan el sentido de las producciones

y que pueden estar determinados por el uso que el artista le da al manejo de la historia,

115 La interpretacion constituye un desafio diario, porque “en su dimension ética, que podemos extender
a los campos ideoldgico y religioso; que abarca el &mbito social, politico y juridico, la dimension cultural
y artistica, la etiqueta y del buen gusto, asi como la dimensién de procedimientos técnicos y artesanales.
Todas estas dimensiones estan, por si mismas, involucradas en lo que se puede denominar la adecuada
formacion del ser humano” (Hermanus Demon, 2013, p. 36).
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de la memoria y el tiempo, en las categorias que son objeto de analisis: anacronismo,
posmemoria y temporalidades.

Seguidamente, se analiza el aspecto expresivo-comunicativo de la obra.''® En este
nivel (segunda fase) se revisa el trabajo de Restrepo como artista-historiador, luego de
evaluar las modalidades de estilo, procedimiento, forma y tiempo verbal, y sus
caracteristicas como narrador en torno al tema de la historia violenta de Colombia y a su
manera de argumentarla.

El tercer nivel (fase tres) es el de la experiencia hermenéutica, el de
interpretacion-comprension bajo una perspectiva critica, donde se encuentra la

verdad.!'” En realidad, la verdad aqui referida

[...] no consiste en un significado que estd llanamente al descubierto, sino mas bien en lo
insondable y profundo de su sentido. Por esto, segin su esencia, es una disputa entre
mundo y tierra, entre el surgir y el quedar resguardada (Heidegger, citado en Gadamer,
2002).

El corpus seleccionado son tres de las més recientes videoinstalaciones del artista
José Alejandro Restrepo: Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales
y Maqueta para el Dante. Su eleccion obedece a que son obras donde se devela su
agudeza y contundencia en la critica politica que realiza a la historia de la violencia en
Colombia, utilizando estrategias discursivas contemporaneas como la imagen dialéctica,
el anacronismo y proyectando su trabajo como especie de posmemoria. La investigacion
tuvo en su perspectiva aspectos no explorados por otros estudios en las obras de José A.
Restrepo, particularmente su papel como artista-historiador y el empleo de modalidades
como la alegoria, la ironia, la teatralidad, el montaje, e incluso la intertextualidad y la
indexicalidad que se develan cuando son analizadas en conjunto las tres
videinstalaciones.

Las categorias escogidas para la investigacion permiten develar como Restrepo

estetiza la historia de manera audaz, critica, pertinente, y por demas inédita, a través de

116 Consiste en “develar el lenguaje frente a algo no conocido, que sale a nuestro encuentro y que nos
habla. Se trata de una autentica experiencia, un encuentro con algo que vale como verdad” (Gadamer,
2012, p. 583).

117 “[E]l que ese encuentro se cumpla en la realizacion lingiistica de la interpretacion, y el que con ello
el fenébmeno del lenguaje y de la comprension se manifieste como un modelo universal del ser y del
conocimiento, todo esto permite determinar de una manera mas cercana el sentido que tiene la verdad en
la comprension” (Gadamer, 2012, p. 583).
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conceptos como el anacronismo, la imagen dialéctica y la posmemoria. La idea de
anacronismo ha sido utilizada tanto por escritores como por artistas-historiadores y
tiene relevancia como categoria por tratarse de una modalidad discursiva que permite
abordar el pasado desde el presente para otorgarle un nuevo sentido a la historia. Por
otro lado, el concepto benjaminiano de imagen dialéctica fue seleccionado debido a
que, en el arte contemporaneo y especialmente en videoinstalaciones tan complejas
como las que son objeto de estudio en esta tesis, aparece y se destaca como teoria del
conocimiento, cdmo esa estrategia discursiva que permite alcanzar el sentido de las
obras. De igual manera, en el trascurso de la investigacion surgié la categoria de
posmemoria, debido a que las producciones artisticas seleccionadas constituyen una
forma de registro del trauma cultural sufrido por la sociedad colombiana, en tanto que
memoria integral, por lo que debe conservarse y transmitirse a generaciones posteriores,
para que no incurran en los mismos sucesos Yy, ademas, no lleguen a hacer parte del
olvido.

Ademas, el andlisis de las tres videoinstalaciones necesitd, para su ejecucion,
como ha sido tradicional en las investigaciones cualitativas, de la recoleccion de la
informacion basada en discursos audiovisuales y espaciales, y en la observacion de
comportamientos relacionados con el arte, porque se trata de estudiar la realidad
histérica en un contexto natural.

La metodologia de analisis cualitativo desarrollada en esta tesis, a partir del
modelo de la hermenéutica critica, tiene afinidad con la hermenéutica utilizada por
Walter Benjamin, gracias al uso de conceptos como la discontinuidad y a la busqueda
de lo no dicho o referido a partir de eventos concretos. Este modelo pudo ser utilizado
para lograr la interpretacion y comprension de las videoinstalaciones seleccionadas de
Restrepo, gracias a que en su estrategia discursiva de la historia se involucran el
anacronismo, la discontinuidad y lo fragmentario, para dar cuenta, con sentido critico,
de la realidad historica que ha tenido la violencia en Colombia en el ultimo siglo.

A continuacion se describe el trabajo especifico que se hace con cada obra, asunto

que se desarrolla de manera particular en cada uno en los demas capitulos del texto.
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Procedimiento por cada obra

Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 (2011)

En la primera fase se realiza una descripcion de la videoinstalacion Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4 (2011), a partir de los elementos formales que la integran: a nivel
visual, el agua, la piscina, las barandas y la iluminacion; a nivel acustico, los discursos
politico-religiosos, y en el plano espacial, una reflexion sobre lo que es un lugar
teleoldgico.

Asimismo, se considera pertinente explicar la totalidad de la secuencia de la que
hace parte la obra, debido a que es la cuarta de las cinco Variaciones sobre el
purgatorio que integran la videoinstalacion.

Otros aspectos de la obra que tienen relevancia en esta fase del andlisis son la idea
de purgatorio como el lugar de expiacién de las culpas, la imagen dialéctica construida
entre lo real y lo virtual, el plano, la banda sonora, el sonido, el ruido, el espacio
audiovisual y el del montaje.

La segunda fase corresponde al aspecto analitico, enfocado hacia la estrategia
discursiva que desarrolla Restrepo a partir de los elementos formales. Para este efecto se
tuvieron en cuenta cuestiones como la voz narrativa, la relacion con la diégesis, la
perspectiva narrativa, la ocularizacion y la auriculizacion de la imagen, la profundidad
del relato histdrico, la focalizacion “cero”, la teatralizacion y el fotomontaje y, por
ultimo, la dimension ideoldgica: teoldgico-politica.

En la tercera fase se hace una interpretacion critica de la videoinstalacion,
teniendo en cuenta los aspectos indicados en el analisis y que permiten definir a José
Alejandro Restrepo como un artista-historiador. Ademas, el artista, a través de esta
obra, permite que el espectador genere una imagen dialéctica que le posibilita alcanzar
el sentido de la misma. Por Gltimo, esta obra también constituye un motivo para generar
posmemoria, debido a que eventos tan graves como los ocurridos a propdsito del
conflicto armado nacional no deben permanecer en la impunidad y mucho menos en el

olvido.
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Ejercicios espirituales (2013)

Esta videoinstalacion exhibié —a lo largo de cuatro semanas—, en un ambiente teatral,
una serie de representaciones Ilamadas “contemplaciones”, estableciendo un paralelo
con lo que son los Ejercicios Espirituales de Ignacio de Loyola.'!8

En una primera fase se describen los elementos formales que integran las
contemplaciones realizadas diariamente en la obra artistica, pero agrupadas por
semanas, teniendo en cuenta las dialécticas establecidas por Restrepo.

Para efectos del andlisis (segunda fase) se tuvieron en cuenta los siguientes
conceptos: intertextualidad, composicion de lugar, teatralidad, montaje, percepcion
expandida, listas, estatizacion de la historia, alegoria, ironia y pareidolia.

En la tercera fase se muestra esa nueva historia de Colombia planteada por el
artista, que coincide con las tesis Sobre el concepto de historia de Walter Benjamin,
particularmente en lo que se refiere al anacronismo y la imagen dialéctica. También se
devela el manejo que Restrepo le otorga al tiempo y a la memoria en la construccion de
la historia, y a la importancia que pueden tener los relatos histéricos apoyados en la
estetica del arte, en cuanto al desarrollo de posmemoria, antes de que caigan en el
olvido.

Magqueta para el Dante (2014)

Esta videoinstalacion se desarroll6 a partir de la intervencion que Restrepo hizo en el
Monumento a Los Héroes en Bogotd y que originalmente busca exaltar a quienes
ofrecieron su vida en las guerras de Independencia de Colombia y en Corea.

En la fase descriptiva, se muestran los elementos formales que integran la obra y
de la que hacen parte no solo la estructura externa del monumento, sino también el
espacio superior y el interior, y se le exhibe al espectador lo que seria el discurrir por el
infierno de Dante, luego de un descenso por la escalera interna, donde puede percibir en
el ambiente tanto el espacio lugubre como las sensaciones que generan los videos, entre

sonidos e iméagenes, que aluden al purgatorio y al infierno.

118 Para diferenciar la obra de Restrepo de la de Loyola, se utilizan las mayusculas iniciales en esta
Gltima.
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Con respecto a la fase del andlisis, se evallan aspectos como el tiempo en la
historia y la memoria; los conceptos de patrimonio, arte publico y expresion politica, la
imagen como testimonio de la memoria historica (denuncia, perjuicios y ausencia) Yy,
por ultimo, lo que son las estrategias artisticas liminales y el concepto de videopolitica.

En la ultima fase o de interpretacién-comprensién se muestra como Restrepo
conduce a la construccion de la imagen dialéctica por el espectador, mediante una serie
de experiencias que son anacronicas no solo desde el punto de vista temporal, sino
también conceptual. Asimismo, se enuncia de qué manera aparece en esta obra la

posmemoria.

Comparativo de las tres videoinstalaciones

El capitulo 7 busca evaluar el conjunto de las tres videoinstalaciones que, en el plano
(nivel, fase) descriptivo, aluden a la forma como Restrepo configura la imagen
dialéctica en cada una de ellas, a partir de elementos visuales, acusticos y espaciales, o
de lo que serian estrategias de percepcion expandida; a maniobras artisticas que
involucran el lenguaje, como la metafora, y a la postura de artista-historiador que tiene
Restrepo y, por ultimo, a la implementacion del montaje y las teatralidades liminales, al
utilizar técnicas que involucran la indexicalidad y la intertextualidad.

En la fase analitica se muestra como el anacronismo constituye uno de sus
principales rasgos discursivos y es el mismo que le permite configurar posmemoria.

Por Gltimo y en la fase de interpretacion-comprension, se resalta la imagen
dialéctica como el ndcleo de su estrategia discursiva de la historia de la violencia en
Colombia en el ultimo siglo, apoyada en relatos anacronicos que generan una especie de
posmemoria, antes de que puedan hacer parte del olvido de la sociedad colombiana.

En la tabla 1 se resume el enfoque metodologico enunciado.
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Tabla 1 Enfoque metodoldgico para el anlisis cualitativo de las tres videoinstalaciones

de Restrepo

Videoinstalacién

Nivel descriptivo

Nivel de analisis

Nivel de interpretacion-

Titulo y afio (Elementos formales) comprension
(Perspectiva critica)
Variaciones Descripcion Voz narrativa — diégesis Restrepo Artista-
sobre el Contexto —Punto de vista historiador.

purgatorio N.° 4
(2011)

Purgatorio: expiacion de la
culpa

La imagen dialéctica: real
vs. virtual

El plano

El sonido y el ruido

La banda sonora

El espacio

El espacio audiovisual

El espacio del montaje

Restrepo ¢ Artista-
historiador?

Narrador heterodiegético y
homodiegético
Perspectiva narrativa
Ocularizacion y
auriculizacion de la
imagen

Profundidad del relato
histérico

Focalizacion “cero”
Estrategias semidticas:
Fotomontaje y
teatralizacion
Dimensién ideologica:
teoldgico-politica

Imagen dialéctica
Nueva historia.
Anacronismo
Posmemoria

Ejercicios
espirituales
(2013)

Descripcion de las
contemplaciones que
integran las cuatro semanas
de los Ejercicios espirituales

Intertextualidad
Composicién de lugar.
Teatralidad, montaje
Indexicalidad

Percepcion expandida
Listas

Estetizacion de la historia
Alegoria e ironia
Pareidolia

Interpretacion-
comprension. Perspectiva
critica

Restrepo Artista-
historiador.

Imagen dialéctica.

El enigma del tiempo y la
historia

La memoriay el arte
como expresion del
trauma

La nueva historia
planteada por José A.
Restrepo
Anacronismo histdrico
Memoria del trauma y
posmemoria

Olvido

Maqueta para el
Dante (2014)

Descripcidn de la estructura
externa e interna del
Monumento a Los Héroes
Historia del Monumento
Intervencion artistica

El tiempo en la historia y
la memoria

Patrimonio, arte publico y
expresion politica

La imagen como
testimonio de la memoria
histérica.

Teatralidad liminal y
videopolitica

Interpretacion-
comprension critica
Restrepo Artista-
historiador.

Imagen dialéctica.
Anacronismo
Posmemoria.
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4. Obra: Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 (2011)

Nivel descriptivo

Descripcion

Figura 3 Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 (2011)
Foto: Roberto Herrera (Restrepo, 2011, p. 164).

Esta videoinstalacion fue comisionada por la Universidad Nacional de Colombia en el
afio 2011 al artista José Alejandro Restrepo, para una exposicion en un recinto de 12 x
56 m del Museo de la Universidad. La obra se encuentra presidida, en el video
analizado (Museo de Arte Universidad Nacional. Vistazos criticos, 2011), por las
siguientes frases de Dante: “Quiénes son ustedes? ¢Quién los guia para salir de esta
noche tan profunda?” (citado por Restrepo, 2011, p. 164).

La obra escenifica el purgatorio en una sala amplia y oscura, en donde se
combinan la imagen virtual y la real, para configurar una piscina llena de agua, con
carriles separados por lineas en forma de cruz, con barandas, que facilitan la entrada y la
salida de la pileta, y luces que permiten visualizar los movimientos del agua.
Adicionalmente, en el ambiente Iugubre generado por la baja iluminacion y el sonido
amplificado del eco de gotas de agua que caen, se escuchan discursos, sin un orden
predeterminado, de Elda Neyis Mosquera Garcia (alias Karina), Carlos Castafio,
monsefior Crisanto Luque, Salvatore Mancuso, Ivan Roberto Duque Gaviria (alias
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Ernesto Baez), Alvaro Uribe Vélez, Ever Veloza (alias HH) y José Gregorio Mangones
Lugo (alias Carlos Tijeras),!® que se mezclan con oraciones como la del Mea culpa,'?
y la repeticion de la palabra “perdon” a las victimas y al pueblo colombiano (Saez de
Ibarra, 2014).

Estos elementos de carécter formal configuran una teatralidad construida a partir
de efectos de montaje, en los que convergen, en sintesis, la imagen real, la virtual y los

documentos sonoros.

Contexto para la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 (2011)

La obra Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 hace parte de una serie conocida como
Las variaciones y se trata de una “serie de transposiciones que reinterpretan el
purgatorio cristiano”. La obra completa se encuentra integrada por instalaciones,
grabados y fotografias, ubicados en recintos en los que se combinan imaginarios y la
historia violenta de Colombia, con las sanciones establecidas por la Iglesia catélica a
través del tiempo. De hecho, en un pais regido por el concordato entre la Iglesia cat6lica
y el Estado, “la palabra de Dios es palabra politica” (Garcia La Rota, citado por
Restrepo, 2011, p. 140).

La primera es una videoproyeccion sobre 40 xilografias entreteladas de 90 x 60
cm, de imagenes del fuego al que se exponen las animas del purgatorio en su proceso de
purificacion. La obra se encuentra presidida por la frase de Dante: “Animas Santas, id
subiendo mordidas por la llama fulgurosa” (citado por Restrepo, 2011, p. 164) y con:
“la ladera, con llamas nos acecha, pero lanza hacia arriba el suelo un viento que las

detiene y hacia atras las echa” (Alighieri, 2016, p. 363).

119 Documentos sonoros que hacen parte de la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4
(2011) (Restrepo, 2011, p. 164).

120 “Este término en refiere a una frase de origen latina con variedad del idioma espafiol, muy usado en
la antigliedad como una oracion tradicional en la liturgia del rito romano conocido como confeitor o yo
confieso y quiere decir culpa mia, referido al pecado voluntaria de la ley de Dios y empleado también
como ‘entonar la mea culpa’ al reconocer los pecados y las faltas propia” (Definicion a, s. a.).
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Figura 4 Variaciones sobre el purgatorio N.° 1
Videoproyeccion sobre 40 xilografias de 90 x 60 c/u.
Foto de Ledn Dario Pelaez (Restrepo, 2011, pp. 175-176).

El artista acude aqui al poder comunicativo y retérico de la imagen, a “predicar
con los 0jos”, como ocurria en el Barroco; pero, a través de dispositivos propios del

espectaculo,

[...] se expone el cuerpo afligido xilografico, hecho a punta de heridas sobre la madera que
permitira la repeticion serial del aspirante al purgatorio. La cabeza parlante esta atenta al
teleprompter o al apuntador, acaso el papel tamafio carta que sus redactores-asesores le han
fabricado a dltima hora, la imagen-justicia social (Restrepo, 2011, p. 137).

La segunda variacion corresponde a un videoperformance de 15 minutos, donde
se observa el deambular de personajes erraticos como espectros o fantasmas en las
oficinas publicas, lo que parece aludir a otro paraje del “Purgatorio” en La divina
comedia: “Mi vista se enajena al ver adelantar esas visiones, que personas no son de
forma plena” (Dante, citado por Restrepo, 2011, p. 136). En el video se observan los
movimientos de los personajes, entre reales y virtuales, a través de los cubiculos, como
si se tratara de “coreografias gregarias, cuerpos aglutinados, las almas y sombras (en

pena) son aqui una misma entidad” (Restrepo, 2011, p. 136).
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Figura 5 Variaciones sobre el purgatorio N.° 2 (2011)

Videoinstalacion.
Foto: Still (Restrepo, 2011, pp. 171-172).

La tercera variacién es una videoproyeccién sobre un vidrio templado de 184 x 82
cm, que tiene una duracion de 14 minutos, en la que se presentan una serie de registros
sobre las animas del purgatorio, que corresponden a pequefias esculturas religiosas
caribefias realizadas en madera y exhibidas en una vitrina, para de esta forma confrontar
la exhibicion museografica y la teatral, mientras se escucha la grabacién de un turista
que muestra su devocion religiosa. También esta obra la preside el siguiente paragrafo
de La divina comedia: “Y pienso que asi iran estos penando por el tiempo que Dios los
martiriza, conviniendo esta cura a sus pecados, en que el fuego sus llamas cicatriza”
(Dante, citado por Restrepo, 2011, p. 136). En esta produccidn, el artista presenta un
juego en el que intervienen el sentido del limite y la proyeccion de la imagen; es la
representacion de la representacion, donde las animas reflejadas en el vidrio son

redireccionadas a otros lugares de la sala, de la misma forma que el espectador es
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reflejado en el vidrio, e igualmente refractado, para mezclarse con las &nimas en un

desfile lugubre.

Figura 6 Variaciones sobre el purgatorio N.° 3 (2011)

Videoproyeccion sobre vidrio templado.
Fotos: Leon Dario Lépez y Roberto Herrera (Restrepo, 2011, p. 166).

La quinta variacion corresponde a un videoperformance realizado el 7 de marzo
de 2011, en la que deambulan personajes, sombras y fantasmas sobre la superficie de
una piscina bajo el ojo totalizante, que no es mas que una luz infrarroja y cenital. Esta
obra la encabeza la siguiente cita de La divina comedia: “Sombra se llama desde aquel
momento, y en esta nueva forma que asumimos se organiza de nuevo el sentimiento”
(Dante, citado por Restrepo, 2011, p. 133). Esta obra complementa la videoinstalacién
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, donde no solo se exhiben el espacio, el audio y
el video, sino también algunos personajes que deambulan. Existe aqui una clara alusion

al purgatorio como ese escenario transitorio entre el cielo y el infierno, que tiene como
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objetivo la purificacion de las almas antes de su entrada al cielo (Restrepo, 2011,
p. 136).

Figura 7 Variaciones sobre el purgatorio N.° 5 (2011)
Foto: Roberto Herrera. (Restrepo, 2011, p.159)

Otra manifestacion artistica que hace referencia al purgatorio y que fue referente
para Restrepo, segun se indica en la publicacion Religion catodica (2011), corresponde
a la pintura purgatorio, que hace parte de Les trés riches heures du duc de Berry (1400
d. C.), exhibida en el Museo Condé (Chantilly, Francia). Esta obra, de gran contraste y
colorido, muestra como las almas castigadas reposan en el infierno, representado por
cuerpos revestidos de rojo en medio de las llamas, del cual pueden ser rescatadas por
querubines para ser conducidas a una piscina donde se purificaran. Desde este lugar y
luego del proceso de redencion, las animas son ascendidas al cenit, pintado con un
desvanecido en azules que avanza de la tierra hasta el cielo. Esta antigua e iconica
pintura fue tenida en cuenta por Restrepo para su videoinstalacion Variaciones sobre el

purgatorio N.° 4, por su alto contenido iconografico e iconolégico.
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Figura 8 Purgatorio. Les trés riches heures du Duc De Berry (1400 d. C.)

Museo Condé (Chantilly, Francia).

(Restrepo, 2011, p. 131).
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Mas alld de los referentes artisticos, Restrepo también incluye elementos de
caracter politico y religioso del pasado para controvertir el presente. De ahi la
importancia del contexto sociopolitico para la elaboracion de la videoinstalacion
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, y que esta relacionado con lo ocurrido el 28 de
julio de 2004, cuando Salvatore Mancuso, Ramoén lIsaza y alias Ernesto Baez, voceros
de las Autodefensas Unidas de Colombia (AUC), llegaron a “la Catedral Primada de la
democracia que es el Congreso de Colombia, y a la tribuna solemne donde reside la
majestad de la Republica”, como lo expresé Béaez en su discurso (citado por Abad,
2004). Esto muestra claramente la relacién politico-religiosa que representa su acto, y
que coincide con los planteamientos de Carl Schmitt sobre el vinculo entre lo politico y
lo religioso.'?! Esta compleja relacion ha tenido gran presencia en la obra de Restrepo, y
fue el motivo para el desarrollo de una cuidadosa investigacion que culminé con la obra

completa conocida como Variaciones sobre el purgatorio.

Purgatorio

La idea del purgatorio para la Iglesia catolical? tiene su origen en el afio 5932 y es
considerado el lugar donde se expian las penas: los fieles interceden por las &nimas de

121 “Todos los conceptos significativos de la moderna teoria del Estado son conceptos teoldgicos
secularizados, y no lo son solo debido a su evolucion histérica, por haberse transferido de la teologia a la
teoria del Estado —al convertirse el Dios todopoderoso, por ejemplo, en el legislador omnipotente—,
sino también con respecto a su estructura sistematica, cuyo conocimiento es preciso para el analisis
socioldgico de dichos conceptos” (Schmitt, 2004, p. 43).

122 “A pesar de que no hay base biblica para el Purgatorio, hay una fuerte necesidad filosofica para esta
doctrina en la teologia cat6lico romana. La Iglesia Catdlica considera que la salvacién es como un objeto
de adorno o embellecimiento del alma. Es un proceso que comienza con el bautismo, mediante el cual se
infunde la gracia santificante inicial. Se supone que esto hace al alma santa e inherentemente agradable a
Dios. Otros sacramentos y buenas obras justifican mas al alma y la hacen mas atractiva a Dios. El
objetivo es transformar el caracter esencial del alma en algo que en si mismo sea objetivamente bueno.
Por lo tanto, es légicamente razonable requerir la limpieza total de cada vestigio de pecado antes que el
alma pueda entrar en la presencia de Dios. Por consiguiente, el Purgatorio es la extension légica del
proceso de salvacion de la Iglesia Catélica.

El Purgatorio es también un elemento integral del sistema penitencial catélico romano. Segun la Iglesia
Catdlica, cada pecado acredita castigo temporal a la cuenta del pecador. Los actos de penitencia,
sufrimiento e indulgencia adeudan dicha cuenta. Puesto que los pecadores no pueden pagar totalmente
por el pecado en esta vida, el Purgatorio en el mas alla es necesario para hacer el balance del libro mayor.
Finalmente, la Iglesia Catolica usa el Purgatorio para motivar a los catélicos a que vivan una vida de
justicia. Si no hubiera Purgatorio, piensa la Iglesia, la gente continuaria pecando sin temor” (McCarthy,
1996, pp. 96-97).

123 “La idea del Purgatorio, un lugar ficticio de purificacion final, fue inventada por el Papa Gregorio El
Grande en el afio 593. Habia tal renuncia en aceptar la idea (puesto que era contraria a la Escritura) que el

89



los difuntos ante Dios para que las purifique y puedan salvarse plenamente.’?* En
consecuencia, es como un lugar de esperanza para los creyentes, al que se accede para
padecer determinados sufrimientos que permitirdn despueés ir al cielo, segun la idea
tradicional de que ciertas acciones humanas pueden compensar otras, la misma que dio
lugar a que aparecieran las “indulgencias” con la intencion de pagar para poder salvar el
alma.

La palabra “purgatorio” surge del latin purgare, que significa “purificar o purgar”
(El pequefio Larousse ilustrado, 2010, p. 844), y se considera gue tiene tres significados:
satisfacer, limpiar y evacuar. De acuerdo con la Nueva enciclopedia catélica, el

purgatorio es:

[...] el lugar o estado fuera de este mundo, en donde las almas que han muerto en estado de
gracia, expian sus pecados veniales y mortales, ya perdonados en vida, o también los
pecados veniales no perdonados, hasta que, purificadas por completo, puedan entrar al
cielo (1967, p. 1034).

Para los catdlicos y los coptos, el purgatorio es “un lugar donde se pagan las
deudas, las almas se purifican y pueden salir una vez el fuego les ha limpiado los
pecados” (Garcia la Rota, citado por Restrepo, 2011, 140).

Desde los primeros tiempos del cristianismo, el fuego ha sido una constante como
elemento purificador, aunque no siempre asociado con el purgatorio. San Pablo, en la
Biblia (1 Cor 3:13-15), devela cémo el fuego pondra a prueba el comportamiento
terrenal de cada individuo; de igual forma lo ha considerado la Iglesia catdlica por
medio de sus padres y misticos, cuando se refieren al “fuego purificador”.

Una de las mas antiguas representaciones pictoricas del purgatorio proviene del
Breviario (1296) de Felipe el Hermoso, el cual reposa en la Biblioteca Nacional de
Paris. En él se representan las figuras de las almas del purgatorio en medio de dicho

“fuego purificador”.

Purgatorio no se hizo un dogma catdlico oficial por casi 850 afios, en el Concilio de Florencia en 1493 y
fue ratificado por el Concilio de Trento entre los afios 1545 y 1563” (Sapia, 2008).

124 Alusiones biblicas al purgatorio: “Y habiendo recogido dos mil dracmas por una colecta, los envio
(Judas Macabeo) a Jerusalén para ofrecer un sacrificio por el pecado, obrando muy bien y pensando
noblemente de la resurreccion, porque esperaba que resucitarian los caidos, considerando que a los que
habian muerto piadosamente estd reservada una magnifica recompensa; por eso oraba por los difuntos,
para que fueran librados de su pecado” (2 Macabeos 12, 43ss.).

“El que insulte al Hijo del Hombre podra ser perdonado; en cambio, el que insulte al Espiritu Santo no
sera perdonado, ni en este mundo, ni en el otro” (Mateo 12:32).
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A traveés de los siglos, las mitologias, las religiones y los fildsofos se han referido
también al agua, en particular el griego Tales de Mileto, quien decia que “todo es
agua”, y que esta es el elemento esencial de la vida, no Unicamente en su esencia
quimica, sino también como parte del alma: fluido purificador, intimidante, profundo y
nutritivo. Conocer el agua intimamente es conocer algo sobre nosotros mismos (Moore,
1997, p. 38). De hecho, el agua es uno de los simbolos méas fuertes de la espiritualidad,
segun lo pudo indicar Teresa de Jesus al “traducir” sus experiencias misticas de

comunién entre lo humano y lo divino:

No me hallo cosa mas a proposito para declarar algunas de espiritu que esto de agua y es,
como sé poco y el ingenio no ayuda y soy tan amiga de este elemento, que le he mirado
con mas advertencia que otras cosas (1999, p. 2)

En el mismo sentido, se ha considerado el agua como instrumento de
renacimiento y purificacion. Como lo indica la Biblia: “Quien no renaciere del agua y
del espiritu no puede entrar en el reino de Dios” (Juan. 3: 3-5). De hecho, desde el
momento de la concepcion tenemos contacto con el liquido amnidtico, en tanto que
material acuoso, se torna en alimento y soporte de vida. Al nacer, un nuevo liquido, el
agua bautismal, otorga la identidad para los cat6licos, borra el pecado original e
incorpora al nuevo ser a la Iglesia, en tanto que sociedad espiritual.

Asimismo, en religiones como el islam, las aguas también desintegran y lavan los
pecados, tanto asi que la inmersién en las aguas significa muerte y la emergencia de
ellas implica renacer, como metaféricamente se alude al diluvio universal que, en un
hecho ficticio, arrasé con el mundo para luego emergerlo y revivirlo. Para los
musulmanes, el agua alivia tanto el cuerpo como el alma de los traumas fisicos y
psiquicos; de ahi que tenga sentido el ritual de lavado que ellos hacen antes de ingresar

en las mezquitas.
La imagen dialéctica: més alla de lo real y lo virtual
El hombre contemporaneo, como habitante de las grandes ciudades, recibe y analiza

mas de 94% de las informaciones a través de sentidos como la vista y el oido; y méas de

80% especificamente, por medio de la percepcion visual. Por este motivo, no es
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casualidad hablar de “civilizacion de la imagen”, puesto que la informacion y la cultura
dependen hoy de una estrategia predominantemente visual (Zunzunegui, 2010, p. 21).

Haciendo uso de este recurso, el artista Restrepo construye, en Variaciones sobre
el purgatorio N.° 4, a través de la hibridacion técnica, la imagen de una piscina, donde
el elemento real se encuentra representado por un par de barandas y seis luces que
parecen refractar los efectos del agua; y la imagen virtual, de la que hacen parte el agua
y sus movimientos, las marcaciones de los carriles en forma de cruz y toda la
mamposteria de la pileta.

La imagen virtual que hace parte de la videoinstalacion se encuentra configurada
por la proyeccion de rayos luminicos que se reflejan o se refractan sobre un dispositivo
que, en este caso, puede ser un espejo o lente. De alguna manera, el artista propone lo
que seria también una imagen abstracta que, aunque se considere concreta, proporciona
percepcién —pero no percepcion de, como la que brinda una imagen figurativa—.

Este tipo de reflexion entre lo real y lo virtual que exhibe esta piscina hace que el
individuo genere una imagen mental*?® por su gran contenido de naturaleza psiquica y
sensorial, si se tienen en cuenta los conceptos de Jean Paul Sartre en Lo imaginario
(1964). Es la imagen mental o esa “imagen pensamiento” la que constituye la imagen
dialéctica, como aquella que permite configurar el conocimiento en el instante, en el
ahora.

La conjuncion de los términos “imagen” y “dialéctica” hace referencia, en la obra
de Benjamin,'?® tanto a los objetos historicos materiales (el pasaje, el espejo, el
panorama) como a ciertas figuras sociales (el coleccionista y el flaneur), e incluso a
algunos asuntos generales como la literatura y la misma modernidad; pero ademés de
ser imagenes dialécticas por ser imagenes del conocimiento, en ella convergen sentidos,
significados y temporalidades, a veces diversas y en ocasiones contradictorias. En todos

los casos, esas imagenes pueden ser consideradas ambiguas por aludir a diferentes

125 “[...] las imagenes mentales presentan un contenido de naturaleza psiquica y no requieren para su
aparicion de una estimulacion fisica, aunque continlen manteniendo buena parte de las caracteristicas de
las imagenes que podriamos denominar ‘materiales’ (si bien su contenido carece de exterioridad, poseen
un contenido sensorial, suponen modelos de realidad, etc.)” (Zunzunegui, 2010, p. 25).

126 “[L]a primera aparicion programatica del concepto de imagen dialéctica se halla en el Exposé de
Benjamin de 1935, sobre la planeada Obra de los pasajes, titulado Paris, Capital del siglo XIX” (Ansgar
Hillach, citado en Optiz y Wizisla, 2014, p. 651).
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significados y temporalidades,*?” y al final, constituyen no solo la manera como
Benjamin piensa los objetos histdricos, sino uno de los distintivos de su filosofia.

En el mismo sentido, Benjamin, con el método dialéctico, ilustré cémo al
observar a contraluz se devela lo no evidente, el verdadero rostro de los objetos
historicos, bien sean reales y tangibles, como cuando se refiere a pasajes comerciales de
Paris como el de Choiseul (Buck-Morss, 1989, p. 21), o abstractos y epocales, al hacer
alusién a la Modernidad. En resumen, la mirada dialéctica permite mostrar la cara
oculta de las cosas, la sombra, lo que no se ha visto y sus fuerzas ocultas; de hecho, en
el arte contemporaneo las obras, con frecuencia, no se muestran explicitas y siempre
tienen algo por develar. Adicionalmente, es el pensamiento el que detiene el flujo del
tiempo en el que el objeto histérico se encuentra incluido y lo saca de ahi, y solo
entonces cuando se le ve fuera de su contexto es que se devela lo que realmente es o
como una “constelacion saturada de tensiones” (Hernandez-Navarro, 2012, p. 87).

A partir de esta Gltima reflexién sobre la imagen dialéctica es que podemos
considerar que Restrepo busca, en el objeto histérico material (imagenes-video), esa
“imagen pensamiento” que genera el conocimiento en el espectador, gracias a la
ambiguedad, al no ser explicito en la relacion entre las imagenes y las grabaciones de
audio, porque es dificil establecer una relacion entre una piscina llena de agua, en tanto
que simbolo de purificacion, y los discursos politicos escuchados en el recinto.
Asimismo, debido a esa serie de tensiones que involucran tanto las ideas como las
temporalidades, porque tanto los sermones de monsefior Builes como los discursos de
Alvaro Uribe y las declaraciones de alias Karina, entre otros, no coinciden en el tiempo;
de hecho, son anacronicos, y provienen desde perspectivas politicas diferentes, aunque
convergen conceptualmente en sus alusiones al perdon, segln se puede observar en los
diferentes audios de la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4. De esta
forma, el artista muestra su intencionalidad, que va mas alla de la plastica que involucra

lo real y lo virtual, al hacer una inmersion conceptual en lo politico desde una

127 Un ejemplo de esta idea la presenta Benjamin al referirse a la modernidad como un tiempo en el que,
bajo la apariencia de lo nuevo, se esconden elementos y formaciones intemporales: “en la imagen
dialéctica, lo que ha sido de una determinada época es sin embargo a la vez, lo que ha sido desde
siempre” (Benjamin, 2005, p. 466), o como se evidencia en el resumen del Libro de los pasajes, “la
ambigiiedad es la presentacion plastica de la dialéctica” (Benjamin, 2005, p. 45).
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perspectiva religiosa, a través del recurso simbdlico que tiene en la historia el
purgatorio.

Por otro lado, la imagen en esta videoinstalacion se caracteriza por su capacidad
de generar videoambientes o videoentornos. Ella enfatiza en aspectos escenograficos
que, como en el teatro, implican una correcta disposicion técnica y arquitectonica de los
elementos que la conforman, un cierto tipo de montaje. Evidentemente, la imagen de la
piscina fue construida a partir de proyecciones de video perfectamente ubicados, de tal
modo que, al combinar la imagen virtual con las barandas, como objetos reales, no
hubiera ningdn tipo de distorsion. En el mismo sentido, es posible decir que tanto el
tamafio de los azulejos como el de los carriles guarda la proporcion adecuada que tiene
en la realidad una pileta. Todo del ejercicio del montaje de esta videoinstalacion tiene
como objetivo la perfecta escenificacion en la que los diferentes actores, presentes
gracias a las bandas sonoras, hagan parte de ese teatro que configura la obra. De igual
manera, en esta produccion artistica se observa un marcado acento en el caracter
tridimensional, en la manera de valorar el espacio y de interpelar al espectador mediante
elementos técnicos como los monitores y los sistemas de grabacion y reproduccion.

En sintesis, Restrepo, en esta videoinstalacion genera —sin ser explicito en su
discurso entre imagenes, banda sonora y espacio, pero gracias a recursos como la
teatralizacion y el montaje— una imagen dialéctica que permite cuestionar el perdén a

través de procesos de purificacién en el entorno politico nacional.

El plano

La definicion del concepto de plano en el terreno audiovisual es compleja, debido a que
puede ser utilizado tanto para referirse a cosas como a actividades diversas; de ahi que
pueda tener diferentes sentidos. Sin embargo, ante todo corresponde a “un fragmento
rodado” o “un fragmento de espacio que se desea representar y en consecuencia, supone
un punto de vista que configura la imagen” (Canet y Prosper, 2009, p. 289). En realidad,
el plano tiene una estrecha relacién con el montaje, debido a que, como lo indican
Bordwell y Thompson, “se puede considerar al montaje como la coordinacion de un

plano con el siguiente” (citados por Canet y Prosper, 2009, p. 289).
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En la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Restrepo utiliza
planos compuestos,'?® porque intervienen dos o mas fuentes de imagen procedentes de
diferentes origenes, que de manera simultanea, real y virtual, colaboran en la
configuracién visual de la pileta, ya que le brindan no solo la estructura, sino también la
iluminacion y el movimiento al agua. Este procedimiento se logra gracias a técnicas
mixtas de produccion audiovisual, donde se mezclan efectos digitales realizados tanto
en la toma de imagenes como en la postproduccion, mediante el uso de la informatica.

Adicionalmente, se trata de planos objetivos, que muestran, mediante la
combinacién de fuentes de imagen, una piscina, que como elemento simbdlico hace
parte del espacio y el tiempo propuesto en el relato; en otras palabras, “exhibe parte del
acontecer de la diégesis propuesta por el relato” (Canet y Présper, 2009, p. 311). Estos
planos se ven complementados con la banda sonora, que incluye ruidos y discursos de
tinte politico, para develar, en Ultima instancia, una dialéctica entre los procesos de
expiacion de la culpa, por ejemplo, de los paramilitares en el Congreso de la Republica
en el afio 2004 y el perdon en un medio politico, como lo determinaba la justicia

transicional.

El sonido y el ruido

En la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.°4 de Restrepo, la
combinacion entre los sonidos y los ruidos tiene un papel determinante, porque permite
integrar esa imagen mental o imagen-pensamiento que pretende el artista en el
espectador, cuando se retne espacio, imagen y sonido. Ante esta circunstancia, resulta
importante previamente precisar la diferencia entre sonido y ruido, debido a que en los
videos de la obra se escuchan los sonidos, en tanto que discursos que evocan el perdon
de personajes involucrados en el conflicto armado nacional, asi como algunos ruidos de
gotas de agua que caen y que resuenan en el recinto por el eco que producen.
Etimol6gicamente, la palabra “sonido” viene del latin sonitus, que significa ruido

0 rugido, pero solo recientemente se ha podido establecer la diferencia entre los dos

128 “[U]n plano compuesto es aquel cuya resultante o final es la consecuencia de la union de dos o mas
fuentes de imagen, ya sea de forma simultanea o sucesiva. Hay una nueva fuente de imagen cuando se
produce cualquier variacion sobre una primera imagen original” (Canet y Prosper, 2009, p. 290).
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términos. El sonido es arménico, tiene un “patron distinguible y es agradable al oido”,

mientras que el ruido es una “anomalia sin patrones aparentes™, carece de armonia, y

puede ser considerado agradable o desagradable al oido; ademas, el ultimo suele ser

clasificado en tres tipos: el de impacto, el intermitente y el continuo, y es utilizado con

frecuencia cuando se desea causar “un impacto violento” (Significados, 2016).

En realidad, el sonido se produce gracias al movimiento vibratorio de unas
particulas hacia delante y hacia atras con respecto a su posicion habitual, y su difusion
implica la trasferencia de energia de una molécula a otra. Adicionalmente, el sonido se
propaga por un medio elastico y su velocidad depende del medio a traves del cual se
desplaza, el cual puede variar segun la temperatura y la humedad. También es
importante resaltar que el sonido necesita un receptor y es el oido humano el que puede
percibir esta serie de movimientos vibratorios en frecuencias que oscilan entre 20 Htz y
20 Khz. Teniendo en cuenta estas consideraciones, es posible indicar las cualidades que
lo distinguen y que tienen relacion con el relato audiovisual (Canet y Prosper, 2009. pp.
335-336):

1. La intensidad: en una perspectiva narrativa, se le relaciona con la distancia a la
fuente de sonido y permite clasificar los sonidos en fuertes, medios y débiles.

2. El tono: depende de la frecuencia de la vibracion y permite clasificar los sonidos en
graves o de frecuencia baja, medios o de frecuencia media, y agudos o de frecuencia
alta. A través del tono se puede calificar a los personajes y a los objetos. También al
ser modificado puede generar efectos sonoros.

3. Timbre: permite diferenciar el sonido de dos instrumentos diferentes que emiten una
misma nota. Para muchos es considerado la personalidad del sonido.

El sonido puede ser clasificado en diegético o no diegético, de acuerdo con su
relacién con la fuente que lo produce y al espacio que genera. Se habla entonces de un
sonido diegético en el caso de reconocer un espacio de donde provenga el sonido en la
diégesis propuesta por el relato y, al contrario, un sonido no es diegético cuando no se
puede determinar el espacio del que procede en el universo diegético del relato, como
ocurre, por ejemplo, con la masica ambiental. De igual manera, un sonido esta en el
campo o fuera de él, segun se identifiqgue de donde procede en funcién de la imagen
visual, y por altimo, puede tratarse de un sonido fuera de campo activo, cuando genera

interrogantes y respuestas, e incita a la basqueda del espacio que lo genera, y un sonido
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fuera de campo pasivo, cuando no existe la inquietud por mirar la fuente que lo produce
y, en consecuencia, no cambia el punto de vista del relato (Canet y Prdsper, 2009,
pp. 338-339).

Adicionalmente, el sonido también puede ser considerado como objetivo y
subjetivo. De hecho, se considera objetivo cuando es producido por elementos
diegéticos y, ademas, se escucha en la narracién tal y como ocurre en la diégesis, y es
subjetivo cuando suena en el relato tal y como lo escucha un personaje especifico, como
producto del pensamiento o de un proceso psicologico propio del actor (Canet y
Prosper, 2009, p. 339).

Se consideran, entonces, elementos relevantes, en la videoinstalacion Variaciones
sobre el purgatorio N.° 4, el sonido y el ruido, porque le permiten al espectador que
tenga una apreciacion integral de la obra, y a diferencia de lo que ocurre con la imagen
y el dominio visual, donde existe un anclaje material o virtual, las cosas son muy
diferentes cuando se pretende relacionar una palabra o un ruido con una imagen. De
hecho, “la auriculizacion'?® tiene una relacion directa con la ocularizacion”*°
(Zunzunegui, 2010, p. 189), y “el poder sugerente del sonido y su capacidad para
modificar el sentido de una imagen es enorme” (Canet y Prdsper, 2009, p. 334).

Los discursos emitidos por el audio de la videoinstalacion corresponden con
narraciones grabadas en el pasado, pero que adquieren una nueva significacién cuando
se alternan con elementos visuales y espaciales. Segin Dominique Chateau (1979), esto
seria una combinacion audiovisual “libre concreta”, porque el sonido surge en un
contexto visual y espacial que no parece corresponder con el discurso (citado por
Zunzunegui, 2010, p. 189), debido a que no siempre una piscina se asocia a un proceso
de purificacién, como si ocurriria con la “pila bautismal”, donde se redime el “pecado

original” para los catolicos; con la ablucion,’*! que en el judaismo se relaciona con la

129 “La auriculizacion caracteriza el campo de las relaciones entre las informaciones auditivas y los
personajes” (término descrito por Frangois Jost y citado por Zunzunegui, 2010, p. 189).

130 “Asi se hablarad de ocularizacion para caracterizar la relacién que existe entre lo que muestra la
camara y lo que se supone que el personaje ve” (término descrito por Frangois Jost y citado por
Zunzunegui, 2010, p. 188).

131 “Ablucién: (Del lat. Ablutio < abluere, sacar lavando < ab, separativo + lavare, lavar).

1. s. f. Lavatorio, accidn de lavarse.

2. RELIGION Ceremonia de purificarse con agua, segdn los ritos de ciertas religiones, como el bautismo
cristiano.

3. RELIGION Ceremonia con la que el sacerdote purifica el caliz y sus dedos en el rito catélico.

4.s. f. pl. RELIGION Vino y agua con que se hace esta purificacion” (The Free Dictionary, s. a.).
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Mikvé o sitio para el bafio ritual de purificacion; en el islam, con el Salat, que
corresponde a la limpieza que realizan los creyentes antes de las oraciones diarias, en
una fuente ubicada en el exterior de las mezquitas, y en el hinduismo, es la accion de
purificarse con el agua.

Tanto el ruido que producen las gotas de agua y su eco, como los discursos que
aluden repetidamente al perdoén, al integrarse con la imagen y el espacio invitan a la
reflexion y al didlogo con la obra, y, en consecuencia, permiten la comprension del
significado de la videoinstalacion, donde se interpelan el proceso de purificacion vy el
perddn. En realidad, los relatos acUsticos son los que permiten dar sentido a la
convergencia que puede existir entre la idea de purificacion que da el agua de una pileta
y la redencion de los pecados de politicos, religiosos, paramilitares y guerrilleros que
puede ocurrir en un escenario como el purgatorio; de hecho, Restrepo establece el
vinculo y lo relaciona con el evento que llevaron a cabo los paramilitares en el
Congreso de la Republica, donde pretendian, en un acto de purificacion, subsanar sus

culpas.

La banda sonora

La banda sonora integra y articula los tres elementos principales que “actGan en funcion
del contenido narrativo de una historia: la palabra, la musica y sus efectos, y una
ausencia: el silencio” (Canet y Prosper, 2009, p. 336).

La palabra puede ser definida como “todo sonido articulado emitido por un
personaje o narrador con capacidad para transmitir a un receptor que se encuentra en
condiciones de entenderlo” (Canet y Prdsper, 2009, p. 336). De hecho, para Canet y
Prosper, la palabra es el elemento sonoro mas importante en el discurso, debido a que
tiene un significativo valor indexical y define al personaje por sus caracteristicas
sonoras fisicas, por la interpretacion que devela un estado emocional y por la expresion
que hace referencia al marco social en el que se produce. Es tan importante “la
inteligibilidad que tiene la palabra que se le considera la piedra angular de los relatos
audiovisuales” (2009, p. 336).

Por otro lado, la mdsica es la expresion artistica del sonido emitido por un

instrumento o por la voz humana.
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Adicionalmente, los efectos sonoros o ruidos, corresponden a sonidos
inarticulados y son fundamentales cuando se desea configurar un espacio diegético,
porque en si crean un ambiente, del cual resultan esenciales al encontrarse determinados
solamente por lo verosimil. También estos efectos pueden ayudar a identificar el estado
animico de un personaje o remitir al espectador a un espacio-tiempo no diegético.

Por ultimo, la ausencia del sonido o silencio, no genera ningun ambiente, ningun
espacio diegético y, en consecuencia, resultaria desorientador e incluso molesto para el
espectador (Canet y Prosper, 2009. pp. 337-338)

En la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, la palabra emitida
permite identificar personajes como monsefior Crisanto Luque, en el tedeum en la
Catedral Primada de Bogota; a alias Karina, quien con su acento afrodescendiente “pide
perdon de corazon”; al expresidente Alvaro Uribe Vélez, quien pausadamente también
pide “perddn al pueblo colombiano”, y a alias Ernesto Baez, quien dice “vengo,
humildemente a pedir perdon a todos los familiares y amigos de estas victimas
adversarias... de esta guerra fratricida.... perdén, perdon”. Por su parte, los ruidos que
participan de esta banda sonora corresponden a gotas de agua que caen y despliegan un
eco que retumba en el llagubre ambiente construido para evocar el purgatorio. Por
ultimo, el silencio también tiene su lugar en la teatralidad de la obra, porque invita,

como en la abadias y conventos, a la reflexion.

El espacio

En esta videoinstalacion, el espacio se plantea como un lugar teleoldgico, como el
planteado en el quinto postulado de los argumentos teistas sobre el orden natural
descrito por Tomas de Aquino en su obra Suma teoldgica, segun el cual “el orden, la
belleza y la finalidad exigen un Dios ordenador o disefiador”;'*? o como ese espacio-
tiempo considerado intermedio entre el infierno y el paraiso. Pero el asunto se torna adn
mas complejo si se evalla este espacio como receptor de imagenes compuestas 0 como
aquel develado también por Tomas de Aquino al modo de conocimiento profético, que

permite establecer la diferencia entre imaginacion y percepcion:

132 Suma teoldgica, obra escrita por Tomas de Aquino entre 1265y 1274, citada por Garrett (1996).
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Acerca del conocimiento de la mente humana conviene que consideremos dos cosas: la
recepcidn o representacion de las cosas y el juicio sobre las cosas representadas. Algunas
cosas son representadas a la mente en especies. Y, segun el orden natural, es preciso que
estas especies se presenten primeramente a los sentidos; después, a la imaginacion, y
después, al entendimiento posible, el cual es afectado por las especies de las imagenes
sensibles conforme a la ilustracion del entendimiento agente. Y en la imaginacion estan no
solo las formas de las cosas sensibles en cuanto recibidas por los sentidos, sino que son
trasformadas de diversas maneras, bien a causa de una trasmutacion temporal, como
sucede en los que duermen y en los furiosos, o bien en cuanto que el imperio de la razdn
dispone las representaciones en orden a lo que ha de ser comprendido. En efecto, asi como
de la distinta colocacion de las letras resultan palabras nuevas, también de la distinta
colocacion de las representaciones resultan diversas especies inteligibles en el
entendimiento. Por su parte, el juicio de la mente humana se produce mediante la luz
intelectual (citado en Garrett, 1996, p. 100).

En consecuencia, la imaginacién esta definida por la capacidad de ordenar los
datos perceptivos y, por lo tanto, de organizar su significacion global. De esta manera,
Tomas de Aquino da sentido al conjunto de las formas imaginativas en su recorrido
hacia el espacio de la revelacion; es decir, a aquellas imagenes adquiridas con
anterioridad y que reposan en la memoria (Fabré, 2013, pp. 130-131).

Por este motivo, para el videoartista Restrepo, la intervencion del espacio-lugar en
la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 tiene un papel determinante,
porque le permite que imagenes compuestas —reales y virtuales— puedan ser
dispuestas de tal forma que, como elementos formales, contribuyan a la estética de la
obra y logren orientar, al conjugarse con el sonido de los discursos y el ruido del agua,
el sentido politico que pretende el artista, gracias al juicio de la mente humana y a la

capacidad intelectual de los individuos.

El espacio audiovisual

Por otro lado, se debe destacar que Restrepo, en esta videoinstalacion, construye un
espacio audiovisual,’*® en el que, mediante los elementos formales descritos y una
estética propia, desarrolla su relato. En otras palabras, él se apoya en los sentidos (la
vista, el oido e incluso el tacto) para configurar el espacio. Este aspecto puede ser

ejemplificado mediante objetos como las barandas, en tanto que elementos reales que

133 “El espacio audiovisual puede ser entendido como un punto desde el que se observan los
acontecimientos para ser transmitidos al espectador” (Canet y Prosper, 2009, p. 288).
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pueden ser tocados y ayudan en la elaboracién de la imagen de la piscina. El espacio
audiovisual creado por el artista es un “lugar concreto y perceptible” y puede llegar a
ser considerado naturalista “cuando se representa siguiendo la semejanza del espacio
real” (Canet y Prdsper, 2009, p. 288); en este sentido, la propuesta artistica audiovisual
de Restrepo se construye a partir de la convergencia y la articulacion entre la imagen
real-virtual de una piscina con el sonido, y de esta manera queda configurado el espacio
audiovisual, el nacleo del relato en tanto que expresion estética del artista.

Por otro lado, el espacio como parte del relato audiovisual puede ser construido de
tres formas: la primera lo representa mediante el registro de la imagen visual; la
segunda lo hace sensible con los desplazamientos de la cdmara, y la tercera lo construye
a través de caracteristicas del discurso, como la sucesion, la fragmentacion y la
yuxtaposicion. Las tres fueron utilizadas por Restrepo en la obra Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4, segun se puede apreciar en la imagen de la pileta realizada mediante
la mezcla de imé&genes reales, virtuales y el sonido. Con frecuencia, esas caracteristicas
del discurso pasan desapercibidas por el espectador, porque tiene como primera

impresion la sensacién de un espacio unitario (Canet y Prosper, 2009, p. 289).

El espacio del montaje

Otro de los aspectos vinculados con la estética de las videoinstalaciones es “el espacio
del montaje”, que construye el artista mediante la relacién inmediata y coherente entre
los distintos planos a partir de un modelo ideoldgico de representacion.'® De hecho, es
posible que diferentes planos o fragmentos aislados logren unidad a través del montaje,
siendo el espectador el que le brinda la uniformidad, ya que se tiende a percibir el
espacio y el tiempo, es decir, los acontecimientos como una totalidad (Canet y Prosper,
2009. pp. 331-332). El espacio del montaje fue utilizado también por Restrepo en la
videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, para la configuracion de la
piscina, siguiendo el modelo ideoldgico de representacion tradicional del artista, que

involucra la relacion politico-religiosa para dar sentido a sus obras.

134 “La ideologia es un conjunto de valores sociales, ideas, creencias, sentimientos, representaciones ¢
instituciones mediante el que la gente, da sentido al mundo en el que vive”. Las areas mas significativas
donde se puede percibir una ideologia son los textos, el lenguaje, las representaciones e incluso en
instituciones materiales (Quin, s. a.).
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Asimismo, en la videoinstalacién se exhiben las estrategias semiéticas que
implementa Restrepo, como artista-narrador de unos episodios de la historia violenta de
Colombia. En ella se pueden identificar aspectos compositivos de la forma, como el
fotomontaje y la teatralizacion, donde hay un dominio de lo escénico, mediante
elementos que conducen al espectador hacia un microcosmos cargado de ideas.

Cuando se habla de fotomontaje, se hace referencia a “un género de expresion
visual basado en la yuxtaposicion y la fusion seméantica de imagenes fotograficas sobre
un mismo plano o soporte” (Bafiuelos, 2008, p. 19). Es “un sistema semiotico de
comunicacion visual”, que permite “trasmitir opiniones, ideologias y conceptos
abstractos tales como libertad, paz, justicia, represion, progreso, suefios y hasta
situaciones que resultan imposibles de registrar por una cdmara directamente de la
realidad”, y esta compuesto por “signos indiciales, iconicos y/o simbdlicos, que pueden
ser de naturaleza gréafica, plastica, acustica, luminica y/o eléctrico-digital” (Bafiuelos,
2008, p. 15). Con frecuencia se ignora el gran potencial expresivo que posee, a pesar de

ser

[...] una de las formas de representacion de la realidad mas trascendentes, gracias a que
tiene como fundamento creativo un proceso cognitivo, que ha generado lenguajes humanos
tales como la fusion semantica de las imégenes y la sintesis de conocimiento, a través de
principios que incluyen la retérica, la poética y el montaje (Bafiuelos, 2008, p. 15).

Se utiliza en campos reconocidos de la actividad humana, como la industria, el
arte, la propaganda y la difusion cultural.

En la videoinstalacién Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, el fotomontaje hace
parte de la construccidn técnica y estética que pretende simbdlicamente representar una
piscina, en la que el agua hace las veces de elemento purificador e incluso expia las
culpas, como ocurre en el purgatorio de La divina comedia de Dante. Adicionalmente,
el ruido de las gotas del agua que impactan sobre la superficie y de los discursos
politicos que se escuchan en el ambiente de la videoinstalacion permiten, como planos
aditivos, que todo sea condensado en lo que para Benjamin seria la imagen dialéctica,
que acerca al espectador a la comprension de la obra.

Por su parte, el teatro, el cine y el video, en tanto que medios audiovisuales, han
evolucionado hacia una condicion més narrativa, gracias a la inclusion de los intertitulos

y el fotomontaje; de ahi que la cita que preside esta videoinstalacion: “Animas Santas,
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id subiendo mordidas por la llama fulgurosa” (Dante, citado por Restrepo, 2011, p. 164)
no sea un aditivo o un adorno, sino un indicio y un refuerzo en la narracion, a través del
cual el espectador puede intuir la relacion entre la obra y la idea del purgatorio como
lugar de expiacion de las culpas.

Un aspecto que hay que mencionar, relacionado con la videoinstalacion
Variaciones sobre el purgatorio N.° 5, que es complementaria de las Variaciones sobre
el purgatorio N.° 4 mediante un performance, es la presencia de actores como parte del
montaje, que simbolizan el deambular como almas en pena por el purgatorio en el
proceso de expiacion de sus culpas. En las Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, es el
publico el que interactla, y aunque en muchas instancias pasa desapercibido, es un
elemento que potencia la imagen y la accion, porque adiciona movimiento y
expresiones espontaneas, asi como genera una tridimensionalidad que coordinada con la
banda sonora, que le permite al artista completar el relato audiovisual, en el cual los
discursos expresados por personajes relacionados con el conflicto armado nacional
develan su contenido politico en un marco que evoca el purgatorio cristiano. En otras
palabras, la escenificacion, en la obra analizada, del purgatorio de Dante, implica el
deambular del pablico que, como espectadores-actores, recorre el lugar, exhibe el
movimiento y la accion purificadora de la misma forma en que los paramilitares
acudieron al Congreso de la Republica, para, en sus estrados, limpiar sus culpas y
buscar el perdédn de la sociedad afectada por el conflicto armado nacional.

El relato audiovisual que se muestra en esta videoinstalacion constituye un
documento para la memoria y un referente cuando las creaciones artisticas devienen en
investigacion; de hecho, Restrepo es un artista-investigador que Sse preocupa por
estudiar el pasado desde el presente y su propuesta tiene como resultado la ampliacion
del conocimiento mediante estructuras discursivas como la imagen dialéctica que
encarna esta obra, como esa serie de tensiones que se generan entre los discursos de
tiente eminentemente politico escuchados en el ambiente de una placida piscina y donde
el agua representa el elemento purificador para aquellos que, como actores del conflicto,

piden perdon.
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Andlisis

El andlisis de la videoinstalacién Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 se orienta
inicialmente a identificar, en la propuesta estética de Restrepo, un relato audiovisual y
espacial, apoyado tanto en la historia como en la memoria. Para este efecto, resulta
pertinente definir el concepto de narracion propuesto por Branigan y que corresponde a
“la regulacion y distribucién del conocimiento” (1992, p. 76). Ante esta circunstancia,
la labor de algunos artistas que involucran la historia en sus producciones artisticas,
tiene cercania con el trabajo que desarrollan los historiadores, debido a que ordenan,
luego de una cuidadosa investigacion, los contenidos de la historia en un relato
configurado estéticamente, y, a su vez, esto implica que pueda responder preguntas de
coémo, cuando y por medio de quién sus registros visuales acusticos o espaciales pueden
ser presentados al espectador.

El término “narrativa” puede definirse como “el proceso a través del cual se
enuncian los contenidos de la historia en el relato” (Canet y Prosper, 2009, p. 22) y esta
con frecuencia relacionado con géneros literarios como el cuento o la novela; pero
cuando se hace referencia al arte y mas especificamente a las videoinstalaciones, podria
considerarse como un relato que incluye un narrador, una historia, un discurso y un
tema, en un espacio enriquecido con medios visuales y acusticos. De hecho, el papel de
los artistas-historiadores consiste en reunir y utilizar recursos histéricos como son, por
ejemplo, los discursos de corte politico, para ser combinados habilmente con los
elementos visuales y espaciales, para configurar, de esta manera, un videoambiente
orientado a generar una imagen dialéctica en el espectador, a través de un discurso que
involucre diferentes tensiones que, en el caso de Restrepo, aluden a las relaciones
politico-religiosas.

En realidad, el discurso, como recurso o proceso de comunicacion, ha sido
utilizado por los artistas contemporaneos en sus propuestas estéticas, debido a que
pueden exhibir su manera de ver la historia haciendo uso de elementos como, por
ejemplo, el tono (sarcastico, irénico, fantastico, realista, burlesco, etc.), el estilo
(directo, indirecto, literal o figurado), el tiempo (cronoldgico o psicologico), el tema

(Gnico, multiple, explicito, implicito, etc.), el procedimiento (diégesis, mimesis,
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mondlogo interior etc.) y la presentacion de los sucesos (indicios o trama) (Genette,
1998, p. 24).

En el terreno del arte y especificamente en los estudios visuales, las narrativas de
la historia han logrado destacarse porque, a diferencia de los soportes textuales, la
imagen y el sonido superan a la palabra cuando se trata de hacer una descripcién e
inducir a una reflexion. En consecuencia, surge y encuentra su espacio la narrativa

visual, que

[...] se basa en la capacidad de la imagen de contar historias, a través de un discurso visual
gue remite a la existencia del mundo, al cual revela parcialmente, desde el punto de vista
de determinada interpretacion (Laboratorio de investigaciones y aplicaciones de semidtica
visual Pontificia Universidad Catélica del Perl, Departamento de Arte, Seccidn de Disefio
Gréfico, s. a.).

Cuando la imagen se ve potenciada por elementos acusticos y espaciales, se puede
reorientar y complementar el discurso, siendo este el motivo con el que Restrepo, en sus
videoinstalaciones, al combinar estos elementos, desarrolla una representacion que
remite a una realidad identificable y comprensible, la del purgatorio como lugar de
expiacion de las culpas y, a su vez, encarna una significacion, al establecer una
dialéctica entre el proceso de purificacion y el perdén solicitado por los diversos actores
involucrados en el conflicto armado colombiano. En otras palabras, hace una lectura
interpretativa que permite experimentar un sentido diferente de la historia, una critica a
las débiles posturas del Congreso Nacional frente a los violentos actos de los
paramilitares, guerrilleros, expresidentes y jerarcas de la Iglesia.

De igual forma resulta importante destacar que el historiador, y en este caso el
artista-historiador, tiene un punto particular para la aplicacion de sus herramientas, es
decir, que hace una eleccion en medio de un problema de accién, el mismo que lo
acompanara con frecuencia a lo largo de sus investigaciones (Bloch, 2015, p. 54). La
eleccion de una tematica o voz narrativa es la que le permite al artista articular
situaciones y organizar la informacion. En el caso de Restrepo, gran parte de su
produccién artistica fija su atencion en el conflicto armado colombiano, a través de

instrumentos que involucran la relacion politico-religiosa en el horizonte de la historia y
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que remiten a los conceptos que hacen parte de la teologia politica de Carl Schmitt,'*® a
las ideas de Bloch que hacen referencia a como “el cristianismo es una religion de
historiadores”'% y a cdmo “el objeto de la historia son los hombres en el tiempo”.*¥’

Otro aspecto que involucra la voz narrativa es que tiene como figura central el
narrador y debe diferenciarse del modo narrativo, porque este ultimo, para autores como
Genette (1989, pp. 241-242), busca responder a la pregunta sobre cual es el individuo
que orienta la perspectiva de la narracion, quien indirectamente develara el punto de
vista del personaje. De hecho, es importante establecer la diferencia entre utilizar el
instrumento discursivo del narrador y relatar la historia a través de los actos de los
personajes, donde uno es responsable de la narracion y otro es el protagonista de las
acciones; donde el primero es el yo narrante, el del discurso, y el segundo, el yo
narrado, que hace parte de la historia como actor (1989, pp. 241-242).

Es importante precisar que las dos figuras citadas pueden coincidir en el relato,
porque un personaje puede hacer parte de la historia y, a su vez, asumir el trabajo de
narrador, teniendo en cuenta que tienen funciones diferentes, el uno como sujeto de la
accion y el otro como enunciador del discurso. En consecuencia, el autor dispone de dos
instrumentos que le permiten organizar el contenido de la historia: el primero, en donde
a través del punto de vista de un personaje se representan una serie de acciones, y el
otro, donde mediante la voz de un narrador son enunciadas. La sintesis parece
establecerla Dolozel (1967), cuando manifiesta que “la estructura profunda del texto
narrativo puede ser descrita como un encadenamiento (secuencia) y alternancia del
discurso del narrador y las acciones de los personajes” (citado por Garcia, 1995,
pp. 128-129). En consecuencia, es posible deducir que Restrepo, a través de sus

135 “[...] todos los conceptos centrales de la moderna teologia del Estado son conceptos teoldgicos
secularizados” (Schmitt, 2009, p. 37)

136 “Otros sistemas religiosos pudieron fundar sus creencias y sus ritos sobre una mitologia hasta cierto
punto fuera del tiempo humano. Por libros sagrados los cristianos tienen libros de historia, y sus liturgias
conmemoran, junto con la vida terrestre de un Dios, los fastos de la Iglesia y de los santos. El
cristianismo es ademas historico en otro sentido, tal vez mas profundo: colocado entre la Caida y el Juicio
Final, el destino de la humanidad aparece como una larga aventura, de la que cada vida individual, cada
‘peregrinacion’ particular es a su vez un reflejo. Es en la duracion, por lo tanto en la historia, que se
desarrolla el gran drama del pecado y de la redencion, eje central de toda meditacion cristiana” (Bloch,
2015, p. 42).

137 “El historiador no sdlo piensa en lo ‘humano’. La atmoésfera donde su pensamiento respira
naturalmente es la categoria de la duracion” (Bloch, 2014, p. 58).
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videoinstalaciones, destaca su voz narrativa y no se involucra como actor en su relato
historico.

La voz narrativa resalta entonces la figura del narrador, debido a que es quien
posee los recursos para transmitir los contenidos de la historia, y en este sentido, cuando
se trata de artistas-historiadores, la diégesis se convierte en su mejor herramienta, al
narrar la historia a través de la estética del arte y mostrar las actividades de sus
personajes. De esta forma, el artista corresponde al yo del discurso, al narrante, y para
este efecto se vale de tres elementos: el tiempo, la persona y su nivel narrativo. Con
respecto al tiempo, indica como el narrador habitualmente utiliza el pasado;'® en cuanto
a la persona, involucra el yo y el él para el narrador, y el t0 para el narratario; y
finalmente, con respecto al nivel narrativo, considera al narrador como intra o
extradiegético, segun se encuentre o0 no representado en la historia. En las
videoinstalaciones, Restrepo tiene un nivel narrativo extradiegético, en el que tanto el
espacio como las imagenes y el audio construyen a traves de la estética la totalidad del
relato, y no se trata de un nivel intradiegético, porque €l no asume el papel de personaje-
narrador y, ademas, no hace parte de la historia.

Por otro lado, se debe determinar también cual es el tipo de relacién de Restrepo
con la historia. Para este efecto, Genette (1989) clasifica los personajes en
heterodiegéticos y homodiegéticos. Cuando el autor estd ausente del relato se considera
heterodiegético, pero cuando narra y conoce la historia, lo rotula como homodiegético.

También es importante tener en cuenta el tipo de relacién que tenga el narrador
con la historia debe incluir también el concepto de punto de vista, que corresponde a ese
lugar desde el cual va a ser presentada la informacion y que determinara la perspectiva
narrativa, en otras palabras, la postura del personaje frente a un suceso que va a ser
exhibido a un espectador.'®® Esa perspectiva personal contempla tres esferas: la
dimensién cognitivo-emotiva, la perceptiva y, por ultimo, la dimension ideoldgica. La
primera describe cémo el individuo sabe o piensa sobre lo ocurrido o lo que esta por

suceder; la segunda tiene relacion con la manera como son percibidos los sucesos a

138 “Esta tendencia favorece la relacion del historiador con lo vivido, es decir la posibilidad de revivir o
‘resucitar’ un pasado. Quiere restaurar lo olvidado y encontrar a los hombres a través de las huellas que
han dejado. Implica ademas un género literario propio: el relato” (De Certeau. 1993, p. 51).

139 Para autores como Chatman, “el punto de vista es el lugar fisico o la situacion ideologica u
orientacion concreta de la vida con los que tienen relacion los sucesos narrativos” (1990, pp. 164-165).
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través de los sentidos, y el Gltimo se encuentra determinado por la posicion ideoldgica
del personaje frente a un tema especifico. Este ultimo tiene un estrecho vinculo con las
creencias y su escala de valores.

Para autores como Genette, la expresion “punto de vista” es restrictiva; de ahi que
proponga el término “focalizacion™, con el que pretende abarcar tanto los niveles
perceptivos visuales y auditivos, como las dimensiones ideoldgica y cognitivo-
emocional (Genette, 1989, p. 244). Sin embargo, Jost controvierte este concepto de
Genette, porque devela la confusion entre “el ver y el saber” de la palabra
“focalizacion”, que para una narrativa textual como la novela parece vélido, pero no
para las artes visuales, porque se vuelve limitante; de ahi que prefiera utilizar las
palabras “ocularizaciéon”, para separar lo cognitivo de lo visual, y “auricularizacion”,
para incluir la perspectiva sonora (Canet y Prosper, 2009, p.159). En estas
circunstancias, Jost considera que ocularizacion y auriculizacion tienen relacion con la
pregunta: ¢qué ve o escucha el personaje?, mientras que la focalizacion va dirigida a la
cuestion: ¢qué sabe el personaje? Este analisis devela cémo el concepto de punto de
vista puede tener diferentes dimensiones, involucrando incluso el medio de expresion
(1995, p. 39).

Otro aspecto que debe ser sometido a consideracion para el andlisis de la obra de
Restrepo tiene que ver con el concepto propuesto por David Bordwell y Kristin
Thompson sobre la profundidad del relato histérico, el cual se encuentra entre la
objetividad y la subjetividad. La objetividad ha sido considerada como una
“focalizacion externa” o desde afuera; la subjetividad, por su parte, una “focalizacion
interna” o desde adentro, y que corresponde al ambito subjetivo del autor.
Adicionalmente, Jean Pouillon incluye una tercera categoria de la narracion y es la
vision por detras o de focalizacion cero, que ofrece tanto una vision interna como
externa del personaje (citado por Bordwell y Thompson, 1995, p. 76-78). Esta ltima es
acogida por algunos artistas, quienes no sigue a un individuo especifico, o como lo
indica Francois Jost (1995. pp. 143-144), establecen un paralelo con el concepto
anglosajon de nobody’s shot, en el que ningun actor es responsable del plano y, en
consecuencia, su relato no se ve restringido a un punto de vista; de hecho, tanto el

movimiento de la camara como el sonido pueden modificarlo.
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En consecuencia, se trata de un narrador que ofrece una vision de diferentes sitios
en un tiempo presente narrativo, al igual que una vista panoramica de lo que ha
sucedido en el pasado y puede ocurrir en el futuro. De esta manera, un narrador utiliza
los contenidos de la historia sin que prevalezca la perspectiva de un personaje. Este tipo
de narracién, que incluye un alto poder de comunicacion, ha sido descrito como
espectatorial (Canet y Prosper, 2009, p.162), ya que el narrador le transmite al
espectador no solo eventos externos, sino algunas ideas o sentimientos que como artista
posee en su interior.

Como recurso o proceso de comunicacion, los artistas-historiadores se han valido
de algunos elementos que orientan el sentido del discurso y, particularmente, en esta
videoinstalacién, Restrepo utiliza un tono que evoca lideres involucrados en el conflicto
armado colombiano, en la banda sonora, por ejemplo, los sermones de monsefior
Crisanto Luque, con las palabras de alias Karina, del expresidente Alvaro Uribe y de
alias Ernesto Béez, entre otros. Adicionalmente y con un estilo directo en el discurso,
plantea el tiempo de manera anacronica, sin una linealidad cronolégica. También aborda
un tema unico que, como diégesis, exhibe la relacion politico-religiosa, porque es el
artista quien expresa su punto de vista en nombre propio, sin llegar a pensar que se trata
de otra persona. Por ultimo, presenta los sucesos apoyandose en indicios tales como los
discursos de indole politico y religioso proferidos por los diferentes actores
involucrados en el conflicto armado nacional.

De hecho, Restrepo configura, en una representacion estética que contempla
elementos videoacUsticos y espaciales, una realidad historica identificable vy
comprensible, que permite interpretar un sentido particular del pasado desde el presente,
y para este efecto se vale de instrumentos como la voz narrativa, que centra su atencion
en el conflicto social colombiano, donde no interviene como actor, pero se sirve de
metaforas que involucran la relacion politico-religiosa para conseguir su objetivo. En
otras palabras, crea un videoambiente integrado por una pileta, los ruidos del agua que
cae y los discursos de corte politico pidiendo perddn, para, en Gltima instancia, darle un
nuevo sentido con orientacion critica a la historia violenta de Colombia, al establecer
una dialéctica entre la purificacion y el perdon.

Los niveles narrativos que Restrepo utiliza son esencialmente extradiegético-

heterodiegético, ya que el espectador no lo ve representado en el relato. Se trata,
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entonces, de una voz impersonal que relata la historia violenta de Colombia en tercera
persona y que no focaliza su atencién en ningin personaje, comportandose, ademas,
como un narrador omnisciente, que con frecuencia tiene presencia en los relatos
audiovisuales y, particularmente, en los documentales.

Con respecto a la perspectiva narrativa de Restrepo, esta se encuentra orientada
por dimensiones como la ocularizacion y la auriculizacion de la imagen, en un espacio
donde adquieren significado. La primera se halla representada por la imagen de la
pileta, que, como se ha descrito, combina lo real con lo virtual, mediante estrategias
artisticas y técnicas bien articuladas, y de esta manera, fue transformado un frio recinto
en un lugar que perceptivamente se encuentra cargado de significacion. La segunda
corresponde al aporte de la banda sonora que permite auriculizar la imagen, entre ruidos
de gotas de agua que caen y chocan contra una superficie, y los discursos enunciados
desde el pulpito hasta los altos estrados del Congreso de la Republica, por personajes
relacionados con la violencia del pais. En consecuencia, este espacio de museo se ve
transformado gracias al proceder estético del artista, que potencia la imagen mediante
dimensiones como la ocularizacion y la auriculizacién, y de este modo logra dar sentido
a esta propuesta artistica que critica situaciones histéricas desde el presente a partir de
un punto de vista teol6gico-politico.

La idea del punto de vista puede evidenciarse en las obras de Restrepo y
corresponde a la dimension ideoldgica que poseen, a esta critica que establece a partir
de la relacion teologico-politica que se devela en videoinstalaciones como Variaciones
sobre el purgatorio N.° 4, donde se interpelan los actos de purificacién y el perdén, en
un entorno que alude al purgatorio cristiano, pero que tiene implicaciones politicas, al
involucrar, mediante grabaciones de audio, los discursos de diferentes actores que han
intervenido en el conflicto armado nacional.

En cuanto a la profundidad del relato construido por el artista en esta
videoinstalacion, es posible indicar que su estrategia es la de “focalizacion cero”,
debido a que le ofrece al espectador una informacién con alto contenido teoldgico-
politico, que hace parte de la historia violenta del pais. Este tipo de estrategia involucra
no solo la objetividad, sino también la subjetividad del autor, pero bajo una mirada
omnisciente, debido a su vision cenital y omnipresente, porque no se ubica en un sitio

preciso. Esta situacion parece develarse en esta videoinstalacion, debido a que muestra

110



el impacto recibido por una circunstancia externa: el evento ocurrido en una sesion del
Congreso de la Republica en el afio 2004, donde los paramilitares buscaban limpiar la
culpa que tenian por las multiples masacres y actividades de orden ilegal en el pais.
Ademas, Restrepo, apoyado en su ideologia politica y mediante estrategias artisticas,
devela su postura critica frente al evento.

Por Gltimo y como técnica discursiva para sus narraciones, Restrepo utiliza la
teatralizacion y el fotomontaje, en tanto que estrategias semidticas, ya que involucran
signos indiciales, iconicos o simbolicos, que conducen al espectador a la configuracion
de una imagen dialéctica que cuestiona, con énfasis critico, la realidad historica de la

violencia en Colombia.

Interpretacion-comprension. Perspectiva critica

Al respecto de la videoinstalacion estudiada, resulta pertinente destacar la capacidad
creativa del artista al integrar, en una imagen dialéctica, lo real y lo virtual de una
piscina, con las bandas sonoras anacronicas de personajes politicos, para, de esta
manera, conducir al espectador utilizando como telén de fondo el relato ficcional del
purgatorio de Dante y que se corresponderia con el escenario del Congreso de la
Republica, donde los paramilitares pretendian espiar sus crimenes y, en general, sus
delitos de guerra y narcotréfico. De ahi el sentido critico de la obra que apunta hacia “el
que reza y peca empata”, una situacion que ha sido tradicional en la sociedad
colombiana, donde la corrupcién y la ilegalidad son patrones a los que se accede,
particularmente, cuando se ostenta el poder, porque cuando a los actores se les descubre
y se les demuestran sus actos, pueden ser beneficiarios de amnistias y prebendas que en
cualquier parte del mundo serian objeto de sefialamientos y medidas altamente
punitivas.

Este tipo de situaciones mencionadas, por la gravedad que representan, deben ser
un motivo para generar posmemoria, porque constituyen una vergiienza en la historia de
Colombia, debido a que luego de haber cometido delitos, incluso de lesa humanidad, se
acude a la justicia transicional en las altas instancias del Estado para cubrirse con un
manto de impunidad. De ahi que el sentido de la obra sea contundente: en Colombia, “el

que reza y peca, empata”.
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5. Ejercicios espirituales (2013)

Descripcion

Esta produccion artistica, que combina modalidades como el videoarte y el
performance, fue realizada por José Alejandro Restrepo entre el 2 y el 26 de octubre de
2013 en la Casa del Teatro Nacional de Bogota, en el marco de la séptima edicion del
Premio Luis Caballero, con el patrocinio del Instituto Distrital de las Artes (ldartes).
Esta obra, concebida y realizada en un periodo de cuatro semanas como un work in
progress (trabajo en curso),’*® tuvo en cuenta, para su ordenamiento, unos listados
semanales, que fueron rotulados como “contemplaciones”, aludiendo a los Ejercicios
Espirituales ideados por Ignacio de Loyola, los cuales fueron cumplidos a cabalidad por
Restrepo, mediante elementos propios del arte como el video y el performance.

El jurado del Premio Luis Caballero del afio 2013, integrado por José Luis
Blondet,'*! Mario Opazo'*? y Carlos Uribe,'*3 considerd, en el acta del Idartes del 30 de
octubre del mismo afio, que la obra Ejercicios espirituales (2013) correspondia a “una
accion extensa y compleja de dramaturgia experimental que aborda reflexiones sobre la
memoria historica, la identidad y las creencias de un grupo social particular como el de
los colombianos™, en la que Restrepo utiliza la estructura de los Ejercicios Espirituales
de San Ignacio de Loyola para “indagar en lenguajes hibridos, a medio camino entre el

teatro y el performance”, y muestra, ademas, como el artista, a través de este montaje,

140 Work in progress: trabajo artistico contemporaneo que se desarrolla en el tiempo.

141 José Luis Blondet: artista, curador y critico de arte venezolano. En la actualidad es curador de
proyectos especiales de Los Angeles County Museum of Art (LACMA). Trabajé para el Boston Center
for the Arts y el Dia Art Foundation, en Nueva York. En Caracas, fue profesor de la Escuela de Letras de
la Universidad Central de Venezuela y trabajé en el Museo de Bellas Artes hasta el afio 2001; después
hizo parte del programa curatorial del Bard College de Nueva York (Arte informado, s. a.).

142 Mario Opazo: naci6 en Chile en 1969 y labora como coordinador académico de la Maestria en Artes
Plasticas y Visuales de la Universidad Nacional de Colombia (UTADEDO, s. a.).

143 Carlos Uribe: historiador de la Universidad Nacional de Colombia —sede Medellin—, con estudios
parciales de doctorado de la Universidad de Huelva (Espafia). Artista visual con participaciones,
exposiciones y residencias artisticas desde 1991 a nivel nacional e internacional. En el afio 2003 fue
nominado al premio Luis Caballero. Ha trabajado como gestor cultural, curador, docente e investigador
en artes. Fue director de Educacion y Cultura del Museo de Antioquia (2006). Director del proyecto
cultural para el desarrollo comunitario de Moravia (CDCM) (2008-2012). Director del Museo Casa de la
Memoria (2013). Fue decano de la Facultad de Artes Visuales de Bellas Artes en Medellin. (Pandora,
2016, 18 de enero).
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“establece un dialogo con las metodologias propias de la actuacion para revisar
documentos de la historia reciente”. Por altimo, los jurados indican como esta obra
refleja “un espiritu de experimentacion colectiva, a la que se adhieren relaciones
limitrofes entre lo performativo, lo teatral, lo instalativo y otras disciplinas”, y
reconocen en esta produccién artistica “la potencia y aspiracion conceptual amplia y
universal” y cdmo constituye “una reescritura de su archivo de obra en relacién con lo
colectivo”.

Los conceptos emitidos por los jurados tienen relacion directa con los manuscritos
de Restrepo sobre la obra Ejercicios espirituales (2013), que describen brevemente lo

que fue cada una de las exhibiciones, también denominadas “contemplaciones”:

» Semanal (p. 16):
— Contemplacion 1: Monjas. Audio celulares. Polifonia.
— Contemplacion 2: Aparicion tostadas. Baja luz (Q1) y en negro (Q2).
— Contemplacion 3, 4, 5, 6: misioneros. Performance (Q3) “Escoba y recogedor”
Texto
— Screen “No vaya Padre, se contagiard”. (Q4) en negro.
— Contemplacion 7: equilibrista. Discovery.
— Contemplacion 8: flagelantes, procesion. (Santo Tomas, Atlantico) (Q4)
— Contemplacion 9: Simon, el estilista + escalera. (Q5)
* Semana 2 (p. 30):
— Contemplacion 1: cocktail. Video 1: Inventio. Video 2: Karaoke. (Q1)
— Contemplacion 2: Salomé. Oscar Cortés. Richard Slave —Oscar Wilde— (Q2)
— Contemplacion 3: after party (Q3)
— Contemplacion 4: video Hamlet. Pablo Escobar. (Q4)
— Contemplacion 5: tentaciones de San Antonio (Jorge Valencia) (Q5)
— Contemplacion 6: “la Fulminante” seguidora. (Q5.5)
— Contemplacién 7: manto/muerte/salida. (Q6)
+ Semana 3 (p. 52):
— Contemplacion 1: purgatorio videoperformance.
— Contemplacion 2: Arte de la retérica manual. (Q1) negro.
— Contemplacion 3: Night shot (Q2).
— Contemplacién 4: infierno —pelicula Infierno- (Q3) negro.
— Contemplacion 5: Andrés Castafieda. Pastor (Q4).
+ Semana4 (p. 64):
— Contemplacion 1: instalacion. Subida al monte Moriah. Camino/burro (Q1).
— Contemplacion 2: Jorge Valencia. Afila Sable (Q2). Mensajes texto: “No mat6 a
nadie”.
— “No pierda la Fe”
— Contemplacion 3: Jorge Valencia baila. Botas/Cementerio. San Onofre Sucre
(Q2).
— Contemplacion 4: sacrificio. Aspiradora (Rafael Acero) Break dance (Q3).
— Contemplacion 5: pifiata. Cordero (Q4).
— Contemplacion 6: ventrilocuo “detente Abraham, tu fe te ha salvado” (Q5).
— Contemplacion 7: Caballero de la fe. Video —Palacio de Justicia 1985—. (Q6)
(Restrepo, 2015).
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En los performances participaron artistas como Natalia Granados “La
Fulminante” (semana 2), Jorge Valencia (semanas 2 y 4), Oscar Cortés (semana 2),
Andrés Castafieda (semana 3), Rafael Acero (semana 4) y estudiantes de la Maestria
Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas (MITAV) de la Universidad Nacional de
Colombia —sede Bogotd— (Restrepo, 2015, p. 7).

José Alejandro Restrepo afirma, en el video que sintetiza la videoinstalacion
Ejercicios espirituales, que retne, en cada semana, una propuesta diferente y que la
desarrolla como “una experiencia que no termina”. En realidad, para él esta obra fue
producto de una coincidencia entre: la duracion de cuatro semanas de un modulo de la
MITAYV, del VII Premio Luis Caballero y de los Ejercicios Espirituales de Loyola, y
ante esta circunstancia, él, como artista, “se desdobla y se entrega”. Ademas, agrega que
la palabra “espiritu” se ha vuelto una “mercancia” y que no le interesa. Por el contrario,
exhibe su atraccion por la relacion que puede encontrar entre las palabras “ejercicio y
espiritu”, y aun mas, entre “espiritu y cuerpo”. De hecho, en sus obras plantea, por
ejemplo, las fricciones que existen entre el placer y el dolor en las representaciones
iconograficas, y entre lo teoldgico y lo politico (Instituto Distrital de las Artes —
Idartes— y Openvisor, 2015).

En la primera semana, en las contemplaciones, el artista congrega experiencias de
contenido religioso: en la primera, una polifonia (ruidos de celulares y un incidente de
transito en el que se ven involucradas unas monjas); la segunda representa el fenémeno
conocido como pareidolia, al verse reflejada la imagen de Cristo en una tostada; la
tercera, cuarta, quinta y sexta representan una experiencia performativa presidida por el
video, donde se muestra el siguiente texto: “jNo vaya Padre! jSe contagiara! jNo temo
al contagio!” y ademas, en el piso del teatro se hacen reproducciones en serie mediante
una plantilla, como las que se darian ante una eventual epidemia y como tel6n de fondo
la imagen de la Virgen; la séptima, la exhibicion de unos equilibristas, entre el cielo y la
tierra, entre el paraiso y el infierno; la octava corresponde a la procesion de los
flagelantes en Santo Tomas, Atlantico, como una experiencia religiosa de penitencia, y
la novena, un performance de Simén el estilista, que alude a las debilidades de la carne,
a la lujuria.

En la segunda semana se realizan actividades escénicas y en video, que

representan una sintesis de los pecados capitales como: la gula, en el cocktail
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representado en la primera contemplacion; en la segunda, el performance sobre Salomé,
que simboliza la lujuria; en la tercera, un after party que alude también a los excesos, a
la gula; en la cuarta, el contraste entre una escena de Hamlet y el craneo exhumado de
Pablo Escobar, que representa la avaricia; en la quinta y sexta, de nuevo exhibe la
lujuria entre las tentaciones de San Antonio y el performance “La Fulminante” vy, la
séptima, al final todo termina en la muerte.

En la tercera semana, la representacion que construye Restrepo involucra los
escenarios del purgatorio y el infierno de Dante, y establece la dialéctica entre el
proceso de purificacion en el purgatorio y el perdon de las culpas en los méas altos
estrados del Estado, segun lo exhiben las iméagenes de paramilitares en el Congreso de
la Republica y el videoperformance Variaciones sobre el purgatorio N.° 5. Se muestra,
ademas, apartes de la pelicula L inferno'** y como un pastor vivamente atemoriza a los
espectadores con este lugar.

En la cuarta y ultima semana se representa, esencialmente, la dialéctica entre “la
ética y la fe” de Kierkegaard. Todo esta comtemplacion busca responder a la inquietud
que plantea el narrador, sobre quién es “El caballero de la fe”. En la primera
contemplacion se muestra simbolicamente la subida al monte Moriah, que termina en el
cementerio de San Onofre (Sucre), camino de las victimas de paramilitares, y que tiene
paralelo con la historia biblica del fallido sacrificio de Isaac gracias a la fe de Abraham;
en la segunda y la tercera contemplacion, el performance “Afila Sable” contrasta el
ejercicio de afilar un arma, de entrenarse como lo hacen los paramilitares con un
machete con el firme propdsito de matar, con un video que alude a una conversacion
entre dos militares sobre lo que se conoce como los “falsos positivos”.1*°. También, en
la cuarta semana, se da la representacion simbolica de un individuo “bajo anestesia” que
es despertado a la realidad y que luego efectla un break dance como estrategia de
ruptura que genera la amnesia social a propdsito de la violencia en el pais; en la quinta,
el personaje suspende su baile ante el estallido de una “pifiata” (cordero), lo que tiene

relacién con las matanzas, en el lenguaje coloquial de los sicarios en Medellin (hacer de

144 La pelicula italiana L’inferno (El infierno, 1911), fue dirigida por Francesco Bertolini, Adolfo
Padovan y Giuseppe de Liguoro.

145 Los “falsos positivos” corresponden a “la muerte ilegal de civiles por el Ejército colombiano que
luego fueron presentados como muertos en combate de la guerrilla para inflar los nimeros de bajas
causadas al enemigo (body count)” (Evans, 2009).
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alguien una pifiata es matarlo), y reparte su contenido, las entrafias del “cordero”, con
gestos que involucran (hacen participe) al publico; en la sexta, la presentacion de un
ventrilocuo, quien a manera de chiste repite, por medio del titere, como si este fuera
Dios: “la fe te ha salvado” y asi evita la muerte de Isaac y, por Gltimo, una versién
diferente de “El caballero de la fe”, segun el narrador, en un video en el que se muestra
el contraste de un individuo impavido que alimenta las palomas mientras atras se
desarrollan las terribles escenas de la toma del Palacio de Justicia en 1985.146

En el video de la videoinstalacion también aparecen dos escenas no referenciadas
en el listado presentado en el cuaderno Ejercicios espirituales (Restrepo, 2015). En la
primera se representa a un vigilante estatico frente a un craneo iluminado que gira, y en
la segunda, un individuo sobre una camilla conectado a un “equipo de anestesia”. Este
tipo de representaciones puntuales tienen caracter indicial, al hacer referencia, en el
primer caso, a la permanente atencion que debemos tener a los sucesos violentos del
pais, y el segundo alude a esa especie de “amnesia 0 anestesia” a la que estamos
sometidos los colombianos, ante los repetidos estimulos que recibimos en medio del
conflicto armado.

En sintesis, luego de describir las contemplaciones que integran la
videoinstalacién, se puede afirmar que Restrepo plantea dialécticas, por ejemplo, entre
la purificacién y el perddn, entre la ética y la fe, para controvertir, desde una perspectiva
teoldgico-politica, la historia del conflicto armado colombiano, una forma de estetizar la

violencia a partir de la memoria y generar posmemoria.
Intertextualidad, contemplaciones y composicion del lugar
Los Ejercicios Espirituales (Excercitia Spiritualia) son realizados por miembros de la

comunidad jesuita, bajo los parametros descritos por Ignacio de Loyola en el afio 1540,

donde se incluyen meditaciones, oraciones y ejercicios mentales, que deben ser

146 La toma del Palacio de Justicia por guerrilleros del M-19 ha sido registrada como una de las mayores
tragedias que ha golpeado a la sociedad y a la justicia colombiana. Ocurri6 entre el 6 y el 7 de noviembre
de 1985 y en ella perdieron la vida alrededor de cien personas: once magistrados de la Corte Suprema de
Justicia, abogados, empleados y visitantes del Palacio, guerrilleros y militares. Lo hechos ocurridos,
treinta afios después, no han sido aclarados y sus secuelas persisten, como interrogantes sin respuesta.
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realizados en un periodo de 28 a 30 dias, con el fin de incrementar la experiencia
personal de la fe cat6lica y alcanzar el estado de gracia.

Por ejercicios espirituales se entiende todo modo de examinar la conciencia, de meditar, de
contemplar, de orar vocal y mental, y de otras espirituales operaciones, segiin que adelante
se dira. Porque asi como el pasear, caminar y correr son ejercicios corporales, por la misma
manera, todo modo de preparar y disponer el anima para quitar de si todas las afecciones
desordenadas y, después de quitadas, para buscar y hallar la voluntad divina en la
disposicion de su vida para la salud del &nima, se llaman ejercicios espirituales (Loyola.
2010, p. 9).

Figura 9 Imagen de la portada de Exercicios Espirituales de B. P. Ignacio de Loyola

(1749)
Fuente: Loyola (1749).
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Restrepo, en un trabajo que puede considerarse de intertexutalidad, tuvo en cuenta
la estructura dramatica que tienen estos ejercicios espirituales, donde convergen
elementos visuales, sonoros y conceptuales, a manera de un work in progress. En
realidad, cada semana y bajo el nombre de “contemplaciones”, se elaboraron materiales,
estructuras y presentaciones nuevas, generando una experiencia artistica donde
intervino el publico en vivo, en un espacio escénico en el que se alternaron personajes,
video y sonido.

La contemplacion se considera un acto fundamental de los Ejercicios Espirituales
de Loyola y su origen etimoldgico proviene del latin contemplari, que significa observar
cuidadosamente, y de contemplum, que hace referencia a un espacio para la observacion
por un adivino o un agorero (Gomez de Silva, 2012, p. 186). La palabra Contemplatio
resulta de la accion del verbo contemplari, siendo los primeros escritores cristianos
latinos quienes la utilizaron para traducir Theoria como “contemplacién”, como algo
perteneciente a la filosofia griega clasica. Muy cercana a la Theoria esta la palabra
“teatro”, que significa lugar destinado a la representacion de obras dramaticas y resulta
del latin Theatrum, del griego Théathron y de Theéasthai que es mirar, observar (Gomez
de Silva, 2012, p. 668). Esta reflexion etimoldgica permite ver la relacion entre mirar,
teatro y teoria; de ahi que los Ejercicios Espirituales de Loyola, a través de las
contemplaciones, configuran una especie de teatro, no solo por el caracter dramatico,
sino porque implican un entrenamiento actoral, situacién que concuerda también con el
planteamiento artistico de Restrepo.

Cada una de las contemplaciones que hacen parte de los Ejercicios espirituales de
Restrepo tienen relacion con un evento histérico colombiano, donde intervienen
elementos como la sociedad, la politica, el Estado y el conflicto armado, pero como ha
sido tradicional en su obra, en un marco donde se interpelan la teologia y la politica,
muchas veces utilizando “campos semanticos” en paralelo, entre el video de la
performance Variaciones sobre el purgatorio N.° 5 (2011) y la contemplacion 1 de la
semana 3, en la que se exhibe el mismo video, pero ya no con el purgatorio como lugar
de deambulacion temporal y expiacién de las culpas, sino bajo una perspectiva
diferente, al abrir la semana y representar el recorrido dantesco entre el infierno y el

purgatorio.
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Las contemplaciones no son mas que una secuencia que invita a la exploracién del
interior del individuo y, en ese sentido, se podrian corresponder con el ejercicio
hermenéutico critico que se desarrolla en esta investigacion, porque se esta en busca de
un nuevo conocimiento, un nuevo, y mas amplio “sentido de la historia”, como lo
establece, de igual manera, Ignacio de Loyola en la contemplacion 2 de sus Ejercicios
Espirituales:

La persona que da a otro modo y orden para meditar o contemplar debe narrar fielmente la
historia de la tal contemplacién o meditacion, discurriendo solamente por los puntos, con
breve o sumaria declaracion; porque la persona que contempla, tomando el fundamento
verdadero de la historia, discurriendo y racionando por si mismo y hallando alguna cosa
gue haga mas declarar o sentir la historia, quier por la racionacién propia, quier sea en
cuanto el entendimiento elucidado por la virtud divina, es de mas gusto y fruto espiritual,
que si el que da los ejercicios hubiese mucho declarado y ampliado el sentido de la
historia. Por que no el mucho saber harta y satisface el anima, mas el sentir y gustar de las
cosas internamente (Loyola, 2010, pp. 9-10).

De igual manera, Pierre Antoine Fabré ha descrito el lugar de la contemplacion
como “ese lugar vacio que quedd por la desaparicién de Cristo” (2013, p. 190) y que
puede ser explorado durante el recorrido que tienen los Ejercicios Espirituales de
Loyola, porque, de hecho, se reconoce que la composicion del lugar no es mas que el
sitio de la exploracion. En realidad, ese lugar vacio simbolicamente corresponde a la
ilimitacion de la préactica contemplativa y esta indefinidamente abierto a la percepcion.
A respecto, Jeronimo Nadal, citado por Fabré en el Lugar de la imagen, manifiesta
como “Hay que conocer tan bien a Cristo, para que tengamos la intuicion de todas las
cosas que Cristo haria o decidiria si estuviese presente, como si sintiéramos a Cristo
hablando en nosotros” (2013, p.190). En consecuencia, ese lugar se encuentra
constituido por la “intuicién de lo que Cristo haria o decidiria si estuviera presente” o
como un lugar ilimitado, donde se combina la presencia-ausencia de Cristo. En realidad,
los Ejercicios Espirituales de Loyola invitan, en la practica, a la exploracion del lugar, a
que se realice la composicion viendo el lugar, mediante la estimulacion de los sentidos y
la imaginacién hasta que se logre experimentar sensiblemente el espacio, el lugar de la
accion, como ocurriria en los lugares donde vivio Cristo. Al respecto, Restrepo, en esta
produccidn artistica, persuade al espectador para que explore el lugar y logre crear esa
composicion, o imagen dialéctica, percibiendo el espacio teatral a través de la vision, la

audicion e incluso el tacto, segun se puede observar en los videos y las representaciones
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que evocan a “El caballero de la fe”, de audios que hacen una polifonia, y de
percepciones tactiles al derrumbarse y abrirse una pifiata.

Para la composicion del lugar, Restrepo se apoya en el concepto de teatralidad
enunciado por Roland Barthes, que hace referencia a Loyola, no con sentido mistico,
sino orientado hacia la experimentacion de Mallarmé y que es distante de la tradicion
del teatro occidental, debido a que intervienen mecanismos combinatorios moviles,
maultiples relaciones y estructuras complejas que buscan difundir las formas y el sentido.
De hecho, la teatralidad, para Barthes, posee una energia metaforica que reside en las
imagenes, en la escritura y que hace parte de una accion, y no de una forma con
contenidos (Restrepo, 2015, p. 9). En consecuencia, es posible argumentar que Loyola y
el mismo Restrepo, en sus Ejercicios espirituales, se comportan como escenografos,
donde los actores se presentan a si mismos, situacion que puede observarse en
performances como el de la contemplacion 2 de la cuarta semana con el “Afila Sable”,
realizado por el actor Jorge Valencia.

Figura 10 “Afila Sable”

Ejercicios espirituales, performance Segunda contemplacion de la cuarta semana.
Fuente: Restrepo (2015, p. 67).

En realidad, los Ejercicios espirituales de Restrepo plantean un sistema de

representacion muy vinculado al lugar, como una exploracion sinestésica Yy
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transdisciplinar, donde intervienen sentidos como el oido, el olfato, el tacto, la vision y
el gusto, bajo una técnica que evoca la retorica, que integra instructivos, normas y
formas de actuar, una puesta en escena muy similar a la propuesta en el siglo xx por

Konstantin  Stanislavski,*

reconocida como una de las mejores técnicas de
interpretacion. Esta experimentacion sensorial también fue planteada en los Ejercicios
Espirituales de Loyola!*® y puede observarse en la contemplacion 5 de la tercera
semana de los Ejercicios espirituales de Restrepo, en la que un pastor hace su
tradicional disertacion religiosa, acompafiada de una actuacion donde enfatiza el sentido
del tacto en el contacto personal con el espectador mediante un abrazo; de igual manera
se presenta en el performance en el que se hace un strip tease mediante expresiones no
verbales y ciertos movimientos eréticos que despiertan e incitan, haciendo uso de los
sentidos, diversas reacciones en el observador. Estos ejemplos hablan de la
teatralizacion, de técnicas retoricas alternativas y de la transdisciplinariedad que quiere
mostrar el artista.

De igual manera, Michel de Certeau muestra como esos lugares de los Ejercicios
Espirituales de Loyola, que se desarrollan en cuatro semanas (2007, p.258),14° se
corresponden en el teatro con lo que serian cuatro actos, ya que cuentan con
escenografia, instrucciones de iluminacion, discursos gestuales, recorridos Yy
repeticiones, que pretenden generar actos dramaticos y experiencias espirituales (2007,
p. 258). Este tipo de vivencia es posible tenerla en la obra de Restrepo, quien dividié su

produccién artistica en cuatro semanas y, en cada uno de los dias, a modo de

147 “El método Stanislavsky le propone al actor ponerse en el lugar del personaje, debe creer que todo lo
que ocurre en la escena es real. El actor ve por si mismo todo lo que debe convencer a su interlocutor,
aprendiendo a visualizar los sucesos de la vida del personaje” (Restrepo, 2015, p. 10)

148 “[L]a Quinta sera traer los cinco sentidos sobre la primera y la segunda contemplacion. (122). El
primer punto: es ver las personas con la vista imaginativa, meditando y contemplando en particular sus
circunstancias y sacando algln provecho de la vista. El segundo: oir con el oido lo que hablan o pueden
hablar; y reflictiendo en si mismo, sacar de ello algin provecho. El tercero: oler y gustar con el olfato y
con el gusto la infinita suavidad y dulzura de la divinidad del anima y de sus virtudes y de todo, segun
fuere la persona que se contempla, reflictiendo en si mismo y sacando provecho de ello. El cuarto: tocar
con el tacto, asi como abrazar y besar los lugares donde tales personas pisan y se asientan; siempre
procurando sacar provecho de ello. Acabarse ha con un coloquio, como en la primera y segunda
contemplacion, y con un Pater Noster” (Loyola, 2010, p. 47).

149 “[D]ado que para los ejercicios espirituales se toman cuatro semanas, por corresponder a cuatro
partes en que se dividen los ejercicios; es a saber, a la primera que es la consideracion y contemplacion de
los pecados; la segunda es la vida de Cristo nuestro Sefior hasta el dia de ramos inclusive; la tercera la
pasion de Cristo nuestro sefior y la cuarta la resurreccion y ascension, poniendo tres modos de orar;
también no se entienda que cada semana tenga de necesidad siete u ocho dias en si”. (Loyola, 2010,
p. 10).
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contemplacion, reflexiond y resignifico eventos de la realidad histérica y violenta de los
colombianos, segun se puede observar en la séptima contemplacion de la cuarta semana,
titulada El caballero de la fe, donde a traves de una metafora visual, se recrea una
situacion contradictoria, donde un individuo pasa por alto lo que ocurre en el fondo con
la toma del Palacio de Justicia en 1985, para alimentar las palomas de la plaza de
Bolivar como se acostumbra, en un acto riesgoso y mistico al evocar la paz en medio de

la guerra. Queda entonces la pregunta: ¢sera este el caballero de la fe?

———

- The Knight of Faith

Figura 11 El caballero de la fe

Ejercicios espirituales, Séptima contemplacion de la cuarta semana.
Fuente: fotograma de Liberatorio Arte Contemporaneo (2013).

Las exhibiciones artisticas que hicieron parte de Ejercicios espirituales de
Restrepo fueron variadas y se realizaron, no con el animo puro de la representacion,
sino con el fin de desarrollar la verdad, la realidad de una experiencia que cada una de
las contemplaciones trae implicita, que persuaden por su estructura retorica y sensible.
En consecuencia, Restrepo busca tener el mismo efecto que de Certeau, cuando este
ultimo concluye: “lo importante no es la ‘verdad’ de cada lugar [...] lo importante es la
relacién que, respecto del lugar donde uno esta, crea la ‘composicion’ de un nuevo
lugar” (2007, p. 264).

Otros autores, como Georges Bataille, han destacado como, en los Ejercicios
Espirituales de Loyola, los estados de éxtasis pueden ser logrados mediante la
dramatizacion, especialmente del sacrificio, siendo este el objetivo mas alto perseguido
por muchas de las creencias religiosas (1972, p. 21). En la obra Ejercicios espirituales
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de Restrepo es evidente el uso de un método dramaético, porque utiliza los sentidos para
conmover y generar una experiencia que pretende transformar al individuo, segun lo
mostré en las representaciones que hacen alusion a “El caballero de la fe”, asi como en
la contemplacién 2 de la cuarta semana, donde un video devela una conversacion entre
militares a proposito de los falsos positivos, y desde otra perspectiva, en la séptima
contemplacion de la cuarta semana, un video alusivo a un personaje que alimenta
indiferente las palomas de la Plaza de Bolivar durante la toma del Palacio de Justicia.
Estas dos experiencias audiovisuales plantean la dialéctica entre la ética y la fe, y, en
consecuencia, pueden generar un cambio en el punto de vista del espectador.

Gerardo Remolina, por su parte, en la publicacion Ejercicios Espirituales

acompafados muestra como

Todo ejercicio implica esfuerzos, romper con la inercia de modos de vivir, salir de la
pasividad del oir, del ver, del comportarse simplemente como un espectador. Exigen entrar
a ser actores: subir al escenario y actuar, bajar a campo de deporte y jugar, entrar en la
palestra del espiritu y luchar (Comunidad de Vida Cristiana, s. a.).

Esta descripcion permite también establecer un paralelo con la obra Ejercicios
espirituales de Retrepo, porque es posible hablar de actores, escenarios, espectadores,
controversias que involucran los sentidos y que excluyen la pasividad, debido a que se
trata de una actividad, una experiencia tanto mental como fisica, elementos que
conforman un programa de percepcion expandida, que en el mundo de las artes es
identificable en el género del performance y que se encuentran reunidas, por ejemplo,
en las contemplaciones desarrolladas en el marco de la tercera semana, donde se
combinan, la primera contemplacién que muestra un videoperformance sobre el
purgatorio; en la segunda, un video sobre los paramilitares en el Congreso, donde,
acudiendo a la retdrica, piden perddn a la sociedad por sus actos violentos; en la cuarta
y quinta coinciden la amenaza proferida por un pastor de ir al infierno por el pecado,
una musica demoniaca en el ambiente, la proyeccion de una de las escenas de la
pelicula L inferno, y luego el abrazo fraterno del pastor a un espectador.

En el mismo contexto se puede decir que Restrepo acude a la indexicalidad, a
mostrar, por ejemplo, mediante signos, como el de la escena donde un vigilante cuida
un craneo que se exhibe, la actitud que debemos tener como vigias de la historia
violenta de Colombia, para no incurrir en su repeticion. Ademas, el hecho de
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representar un hombre bajo efectos de anestesia implica, como signo, que los
colombianos nos hemos hecho indolentes frente a los sucesos violentos, debido a que,
ante tanto estimulo desagradable y recurrente, ya no haya dolor. De esta manera,
Restrepo también busca sensibilizar para no volver a repetir este tipo de historia.

Por otro lado, es importante evaluar un aspecto critico que tienen los Ejercicios
Espirituales de Loyola, segun lo manifiesta Pierre Hadot, cuando indica como esta
actividad tuvo sus raices en la filosofia griega de estoicos y epiculreos, donde la teoria y
la practica de la retdérica fueron ampliamente utilizadas, ademas de estar vinculadas a un
entrenamiento corporal especifico (2006, p. 71). De hecho, la filosofia, para los griegos,
era considerada un ejercicio, una forma de vida, que requiere de una preparacién en la
que intervienen el control de si mismo, la energia, la concentracion y la vigilancia. Pero
fue en el Barroco donde la retorica se encargé de combatir la iconoclasia protestante
mediante imagenes, sonidos e incluso olores, a través de eventos no solo artisticos, sino
también politicos, en donde intervenian los sentidos (Sebastian, 1981, p. 31). En verdad,
la retdrica textual fue cambiada por la escena y la imagen, para aumentar la eficacia y el
poder de persuasion, como en la retérica Ad Herennium,**° que invita a la produccion de
imagenes que generen impacto y que permitan dejar un registro en la memoria a largo
plazo, lo que configuraria ciertos anclajes entre pasado y presente, situacion
evidenciable en las contemplaciones exhibidas en la cuarta semana de la obra Ejercicios
espirituales de Restrepo y que corresponden a: subida al monte Moriah, en el Antiguo
testamento, que evoca el camino hacia el sitio del frustrado asesinato de Isaac por su
padre Abraham, y que se complementa con la contemplacion 6, en la cual se muestra
como la voz del ventrilocuo repite tres veces: “detente Abraham, tu fe te ha salvado”. Al
respecto y coloquialmente, existe un chiste en el que Isaac comenta: “si no la hago de

ventrilocuo este viejo loco me mata”. Estas producciones artisticas, a través de

150 “Durante mucho tiempo se ha creido que Cicerdn era el autor de la Rhetorica ad Herennium (nombre
con el que se conoce De ratione dicendi ad C. Herennium): una adaptacion latina de las teorias griegas,
que fue elaborada probablemente en el afio 85 o en el 86 a. C. Este amplio manual, de cuatro libros, es el
texto latino mas completo y méas antiguo sobre oratoria y sobre prosa en general, y presenta un marcado
caracter didactico. Aun se discute si su autor fue Elio Stildn o Cornificio.

Esta obra se atiene a la doctrina retorica griega: trata de las diversas ‘partes del discurso’ (inventio,
dispositio, elocutio, memoria y actio). Resulta particularmente interesante el Gltimo de sus cuatro libros,
uno de los tratados mas amplios que se conocen sobre la elocutio. En él se establece la nomenclatura
retérica latina —las figuras de pensamiento y de diccién— a partir de traducciones y de calcos del griego,
apenas modificada por obras posteriores” (Garcia Tejera, M. C., y Hernandez Guerrero, J. A., s. a.).
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experiencias perceptivas visuales y acusticas, o de percepcion expandida, dejan
registros en la memoria del espectador que cumplen con el objetivo del artista: el
mostrar, desde otro angulo, ese “caballero de la fe”, esa dialéctica que a partir de

Kierkegaard tienen la ética y la fe.

Figura 12 Ventrilocuo

Ejercicios espirituales, performance contemplacién 6 de la cuarta semana.
Fuente: Arte Universidad de los Andes (2014).

A través de la historia se ha podido demostrar como han existido estrategias para
expresiones artisticas de percepcion expandida, en particular en el arte barroco europeo
y en el colonial, mediante el uso de técnicas retdricas que caracterizan a un lugar o a un
grupo de personas, y también acudiendo al arte de la memoria y de la composicion de
lugar. De hecho, Fernando Rodriguez de la Flor, en su libro Emblemas, indica como

Esta escena —o teatro de imagenes impresivas— con caracteristicas “mnemotécnicas”
debe ser activada de forma ordenada, siguiendo los puntos de un listado predeterminado
como el de los siete pecados capitales, los diez mandamientos y los cinco sentidos, entre
otros (1995, p. 49).

El uso de las listas como instrumento creativo ha sido utilizado en el siglo xx, en

particular por escritores como Joyce, Borges, Eco y Barthes, filésofos como Benjamin y
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Wittgenstein, artistas como Sophie Calle, Boltanski y Daniel Richter, y videoartistas
como Christian Marclay.

Han sido las listas las que han permitido el desarrollo de una cierta estética
contemporanea que valora lo fragmentario, elude las narrativas aristotélicas y enfatiza
sobre lo estructural, y no sobre lo psicoldgico. Las listas hacen parte de agendas,
calendarios, inventarios, archivos y atlas, que en si representan un trabajo de collage y
de montaje. Este tipo de estrategias han sido implementadas en la obra Ejercicios
espirituales de Restrepo, porque sus listas se corresponden con las contemplaciones, al
menos en el titulo, y estas, a su vez, se configuran gracias al trabajo de escenografia y
montaje, segln se puede ver en las listas publicadas en el cuaderno de la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Colombia (Restrepo, 2015, pp. 16, 30, 52 y 64).

La estetizacién de la historia

El acercarse al conjunto multidisciplinar artistico que encarna la obra Ejercicios
espirituales de Restrepo me permite un ejercicio hermenéutico critico sobre su forma de
ver la historia, como esa “nueva historia” que exhibe la contemporaneidad, donde, en
primer término, “no se limita a la narracion de acontecimientos sino al analisis de
estructuras” (Burke, 2010, p. 15); que no se detiene en las hazafas de grandes hombres,
sino que le da importancia a ese resto de la humanidad que ha desempefiado un papel
menor en el relato histérico; que no representa el tradicional ideal objetivo de la
historia, sino el quimérico, porque el relativismo cultural hace que sea inevitable mirar
el pasado sin prejuicios, sin una perspectiva particular; y, por ultimo, que no es “ya un
terreno de exclusivo de profesionales de la historia”, porque se ha promovido la
interdisciplinaridad, haciendo uso de los conocimientos de areas como la antropologia,
la sociologia, la economia, la psicologia, la literatura, la ciencia, etc., ademas de adoptar
los puntos de vista de gente corriente sobre su propio pasado (Burke, 2010, p. 18- 20).
La nueva historia que Restrepo exhibe en la videoinstalacion Ejercicios
espirituales fue construida teniendo como referente la plantilla conceptual, técnica e
incluso artistica que sugieren los Ejercicios Espirituales de Ignacio de Loyola. En
realidad, las contemplaciones que integran la obra de Restrepo abordan temas que de

alguna manera hacen referencia a la historia de Colombia, a través de metéforas
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visuales, acusticas y de lugar, y promueven el ejercicio hermenéutico desde perspectivas
politico-religiosas, segun se puede observar, por ejemplo, en la contemplacion 8 de la
primera semana, con el video sobre los flagelantes de Santo Tomas (Atlantico), en una
clara alusion a las interpelaciones que existen entre el placer y el dolor, a la tortura de
los involucrados en el conflicto armado. Adicionalmente, este tipo de
“autoflagelaciones” alude a las repetidas experiencias de dolor que sufren las victimas
del conflicto armado en Colombia, hasta el punto de la indolencia social frente a hechos
como los secuestros y las matanzas perpetradas por los diversos actores de la guerra.

De igual manera, en la contemplacion 4 de la segunda semana se exhiben, en
paralelo, los videos de una escena de Hamlet, donde el personaje muestra la cabeza de
su enemigo, en contraste con la exhumacion del craneo de Pablo Escobar, para
representar la reduccion a la que se ve enfrentado el méas grande narcotraficante del pais
gracias su avaricia. En la tercera semana, el discurso audiovisual plantea una dialéctica
entre la purificacion y el perdén desde la contemplacion 1, con un videoperformance
sobre el purgatorio; en la contemplacién 2, la retorica de paramilitares en el Congreso
de la Republica pidiendo perdon, y en las contemplaciones 4 y 5 se muestra el infierno
como el lugar de castigo. Por Gltimo, en la cuarta semana se presenta la dialéctica entre
la ética y la fe, a partir de los planteamientos de Kierkegaard. En la contemplacion 1
aparece un video sobre la subida al monte Moriah, al lugar del sacrificio, que termina en
un cementerio donde reposan las victimas masacradas por paramilitares, en la
contemplacion 2 aparece una de las versiones de “El caballero de la fe”, con la
representacion del “Afila Sable” y, por ultimo, esta también el video del personaje que
alimenta las palomas en la plaza de Bolivar, mientras en el fondo se observa la
evacuacion de las victimas del Palacio de Justicia durante la toma por el M-19 en
noviembre de 1985.

Sobre el personaje que alimentan las palomas, dice Sebastian Abad:

Todo él es macizo, mientras queda oculto por las palomas, por un instante, alguna grieta
tiene que haber, asi sea en el ruido —Ila cinta es muda, porque la memoria es ciega— pero
de seguro el fuego debe sonar, de seguro el tanque debe sonar, de seguro los gritos deben
sonar, de seguro las balas deben sonar, de seguro las palomas. jNada! la historia estéa en lo
que no suena: “Que cese al fuego inmediatamente... es de vida o muerte”. Alli tampoco
hay grietas. Imagino que por la tarde se ira a la casa pensando que su mujer le ha preparado
algo apetitoso, como una cabeza de cordero, con guarnicion de verduras y papas al vapor.
En eso piensa ¢serd posible? mientras arroja al frente una manotada de maiz que hace
cambiar el vuelo de las palomas, mientras al fondo estalla algo més y los soldados sacan a
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paso firme y asustado a alguien en una camilla, direccién a la Casa del Florero, con otro
par de soldados siguiendo la camilla, cargando un fusil ;serd del muerto? Este es el
hombre, de seguro que si. Camina como si conociera desde siempre la plaza, los
desperfectos, la forma de sus zapatos, la algarabia de las palomas. El tanque levanta el
cafion y dispara, a las palomas no les importa. La historia es lo que no se ve, lo que ya no
estd, lo que ya no fue, lo que ya no serd. Las palomas son més precisas. Ellas solo saben
aterrizar alli donde todavia hay maiz, sin perturbar a nadie mas. Aun si no hay dinero y no
hay nada de comer, su humor no va a cambiar, Este es el hombre, seguro que si. Parece
tomar todo despreocupadamente, pero en realidad esta pagando por cada instante de su
vida el mas alto de los precios: todo lo que hace lo hace en virtud del absurdo. ;Si le notas
cierta melancolia? como si le pesaran los huesos, por mas que se hubiera acostumbrado al
trazo de los zapatos. Aungue sabe de la dicha de lo infinito, ha experimentado el dolor de
haber renunciado a todo lo que méas ama en esta vida. Pero puede expresar cosas sublimes
con lo mas banal de este mundo. Ahora se da vuelta y se limpia las manos de moronas con
el vestido viejo, regresa a casa. Ahora las palomas se dispersan. Es casi imperceptible, un
temblor en la mano, un cabeceo leve, un salto en el corazén. Al fondo ha estallado algo.
Regresa, parece que esta a la vez inmovil y en movimiento justo en el momento de tocar el
suelo. Este es el hombre. Este es el caballero de la fe. (Abad, 2014).15!

La conjuncion de escenas que Restrepo plantea en Ejercicios espirituales es un
gesto que traslada “ideas” a lugares; de hecho, escenifica en un recinto teatral las
dialécticas planteadas en las contemplaciones mediante videos y performances. En
consecuencia y segun lo indica De Certeau (2010, p. 67), lo convertiria en historiador,
pero es preferible referirse a él como un artista-historiador, por su estilo particular de
estetizar eventos de la historia, a una nueva historia que establece la relacion entre una
disciplina y un discurso, sin la tradicional continuidad de eventos en el tiempo, pero
aportandole caracteristicas que en la contemporaneidad han adquirido relevancia, como
la subjetividad, la interdisciplinaridad y la importancia dada a la estructura.

En consecuencia, es de resaltar que Restrepo, como artista-historiador, durante el
proceso de investigacion-creacion, se somete a un sistema de referencia, que en este
caso corresponde a los Ejercicios Espirituales de Loyola, debido a que contienen una

“filosofia” implicita particular,®> que al hacer parte del andlisis y la organizacion

151 Dice Abad que su texto referenciado fue “Basado en un video arte de José Alejandro Restrepo, con el
mismo titulo. En el video hay intercalados apartes de Temor y Temblor, de Sgren Kierkegaard, que
también he usado en este texto” (Abad, 2014).

152 La filosofia de los Ejercicios espirituales de Loyola se resume en la primera contemplacion de la
primera semana: “Por ejercicios espirituales se entiende todo modo de examinar la conciencia, de
meditar, de contemplar, de orar vocal y mental, y de otras espirituales operaciones, segin que adelante se
dira. Porque asi como el pasear, caminar y correr son ejercicios corporales, por la misma manera, todo
modo de preparar y disponer el anima para quitar de si todas las afecciones desordenadas y, después de
quitadas, para buscar y hallar la voluntad divina en la disposicién de su vida para la salud del anima, se
llaman ejercicios espirituales” (Loyola, 2010, p. 9).
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inadvertida por el autor, determinan su propia “subjetividad” en la produccion estética,
de la que hace parte el relato histérico que propone a través de sus videoinstalaciones.

Por otro lado, en su actividad como artista historiador se destaca tanto su voz
narrativa como su nivel narrativo, lo que permite clasificarlo como un narrador
omnisciente, extradiegético y heterodiegético, debido a la vision cenital y la evidente
distancia que toma a proposito de los relatos historicos involucrados en las
videoinstalaciones. Ciertamente, no se involucra en el relato, solo se remite a
presentarlo como artista en las obras sin involucrarse directamente en él.

Ademas, el punto de vista que encarna su posicién ideoldgica, esta definido al
exhibir su postura critica de la historia violenta de Colombia desde una perspectiva
teoldgico-politica, como lo demuestran no solo las videoinstalaciones recientes, entre
las que se encuentran los Ejercicios espirituales, sino sus pasadas producciones
artisticas que involucran, por ejemplo, los estudios poscoloniales y la problemética en
torno a la identidad nacional.**3

Por otro lado y acerca de la concepcion que Restrepo tiene de la historia,
particularmente en esta obra, el artista trata de reunir mas sucesos que temporalidades
en un contexto social, porque de cara al conflicto colombiano y a sus diversas facetas, el
artista permite que se establezcan relaciones significativas, que pueden ser tematicas o
causales, entre los diferentes eventos. Esto se puede observar en las propuestas que
establece el conjunto de las contemplaciones en cada semana de los Ejercicios
espirituales y que remiten a problematicas como la dialéctica entre la ética y la fe, y
entre la purificacion y el perddn. En realidad, en la obra parecen integrarse muchos
relatos en torno a la historia violenta de Colombia, a las fricciones entre paramilitares,
guerrilleros, la Iglesia y el Estado, y el lugar que alli ocupan los llamados “civiles”. En
la obra confluyen tanto relatos acusticos, como videos y performances, que evocan
episodios dramaticos y violentos de obras como Hamlet, de Shakespeare; tradiciones
arraigadas en el catolicismo, como es la procesion de los flagelantes en Santo Tomas,

Atlantico; dialécticas planteadas entre la purificacion y el perdon, entre la imagen del

153 Por ejemplo: “la obra Orestiada nacié como una reflexion sobre el problema de la nacionalidad y de
todo ese absurdo de conmemorar los 100 afios del Himno nacional. A mi siempre me parecié muy
chistoso, hablando musicalmente, el Himno nacional, porque nos han ensefiado que es una belleza, una
obra maestra de la misica y tu vas a ver y es una marcha militar cantada como un aria de épera. Ademas
es aterrador ver que en todos los colegios del pais, las bandas de guerra son la Unica forma de aprender
miusica” (José Alejandro Restrepo en entrevista con Natalia Gutiérrez, 2000, p. 47).
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purgatorio y los discursos de los paramilitares pidiendo perdon a la sociedad
colombiana y, por ultimo, la discusion entre la ética y la fe, a partir de la busqueda que
Restrepo hace de “El caballero de la fe”, en videos como el de la conversacion entre
militares que sugiere con vehemencia actos en los que se ven involucrados los “falsos
positivos” y el del personaje que alimenta las palomas en la Plaza de Bolivar, en una
actitud que evoca la vida, mientras detrds son evacuadas las victimas del Palacio de
Justicia, como un acto atroz en contra de la sociedad colombiana.

Es importante mostrar la relacion complementaria que Restrepo exhibe con
respecto a dos tipos de historia que plantea De Certeau: el primero interroga sobre lo
pensable y evalla la capacidad de convertir en reflexivos los documentos o hallazgos
que posee como historiador; el segundo se pregunta por la relacion del historiador con
lo vivido, con la posibilidad que tiene de revivir el pasado, a través de las marcas o las
huellas dejadas por el hombre, situacion que remite a la construccién de un relato (De
Certeau, 2010, p.51). Asi, lo pensable estaria en relacion con la obra Ejercicios
espirituales de Restrepo, en tanto que los archivos en video de noticieros de television y
de grabaciones de radio, como documentos histdricos, pasan a ser convertidos en
objetos de reflexion a través de modalidades estéticas como las videoinstalaciones y los
performances. De igual modo, la relacion del artista con lo vivido, en la
videoinstalacién Ejercicios espirituales, hace referencia, por ejemplo, a eventos
historicos que han dejado huella en la sociedad colombiana, como la toma del Palacio
de Justicia en 1985, la historia sobre los falsos positivos, la solicitud de perdon de los
paramilitares en el Congreso de la Republica en el afio 2004; eventos estos que remiten
a la construccién de un relato. De este modo, Restrepo tiene en cuenta ambos tipos de
historia, ya que dado gque su proceso investigativo le permite el estudio y el desarrollo
de metodologias que le permiten convertir en reflexivos los documentos o hallazgos que
posee como historiador (lo pensable), esto luego se ve complementado con el tipo de
historia vivido, para de esta forma “resucitar” el pasado reflejado en sus
videoinstalaciones.

Otro asunto que involucra la nueva historia planteada en las videoinstalaciones de
Restrepo tiene relacion con su postura respecto a lo real como lo “conocido”, como lo
que trae al presente de una sociedad pasada, y lo real como “implicado”, mediante una

operacion cientifica, en tanto que estrategia investigativa que, como historiador, analiza,
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mediante procedimientos y métodos de comprension, para al final terminar en la
préactica del sentido (De Certeau, 2010, p. 51). Estas dos posturas frente a la realidad,
antes que eliminarse, se complementan, en una relacion mutua que culmina con el relato
histérico, como de hecho lo exhibe Restrepo en Ejercicios espirituales, en
contemplaciones como las que se exhibieron en la tercera semana, donde a partir de una
historia que involucra a los paramilitares en el Congreso pidiendo perdén, como evento
real ocurrido, despliega como estrategia que contribuye a la comprension de la obra, la
dialéctica establecida entre la purificacion y el perdon, y para este efecto se apoya en
modalidades artisticas de percepcion expandida, logradas a partir del uso de recursos
que el arte le brinda y que le permiten asumir una postura conceptual clara con respecto
al manejo de la historia, segtn se ha podido evidenciar en esta videoinstalacion.

La manera de ver y presentar la historia que exhibe el artista Restrepo a través de
la obra Ejercicios espirituales también alude al carcter provisional que tiene toda
construccion historica,®™* porque, de hecho, los objetos histdricos son, por su propia
naturaleza, limitados, relativos e indeterminados, es decir, no son estructuras fijas
perdurables para la eternidad; de ahi que el saber historico sea considerado efimero. De
hecho, los videos y las performances que hacen parte de las configuraciones de esta
videoinstalacién son producciones artisticas perecederas, debido no solo a aspectos
técnicos, sino conceptuales, porque, en el flujo del tiempo considerado no homogéneo,

las ideas y puntos de vista pueden variar.

Interpretacion-comprension. Perspectiva critica

En este apartado se muestra como Restrepo, en Ejercicios espirituales, incita al
espectador a generar imagenes dialécticas a través de una serie de discursos
fragmentados de orden estético que son en esencia anacronicos, que no guardan una
linealidad temporal, pero que exhiben una nueva historia de Colombia construida no
solo como una narracién de eventos violentos, sino bajo la perspectiva del analisis de

las estructuras que los integran. Adicionalmente y a partir de la memoria, induce a que

154 “Toda construccidn histdrica, es decir, todo analisis y toda sintesis, posee un caracter provisional. No
existen construcciones fijas en la historia, estamos ante un saber nomada” (Bermejo, 2009, p. 166).
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se configure posmemoria en torno a los eventos traumaticos ocurridos en el dltimo siglo

para que no caigan en el olvido.

Restrepo y el anacronismo

La videoinstalacion Ejercicios espirituales de Restrepo configura, a través de una serie
de unidades llamadas “contemplaciones”, un relato historico en el que converge una
doble perspectiva que involucra el pasado y el presente, la del tiempo representado y del
que representa, segn queda explicito, por ejemplo, en las contemplaciones de la tercera
semana, donde a través del relato pretérito y ficcional sobre el purgatorio y el infierno
de La divina comedia de Dante, como tiempo representado, se contrasta con la
representacion en el presente, mediante un video de los discursos de los paramilitares en
el Congreso de la Republica pidiendo expiar sus culpas.

En ese sentido y siguiendo los planteamientos de Walter Benjamin,'* es posible
afirmar que es a partir de esa doble mirada que se puede construir la historia y describir
ese momento “originario” e inacabado, que espera su complemento mediante la
reconstruccion. De acuerdo con esto, Jurgen Habermas también manifiesta que los usos
de pasado constituyen una forma de legitimacion del presente,®® como un recurso al
que acuden con frecuencia los grupos sociales. En realidad, Restrepo, en sus
videoinstalaciones, utiliza situaciones pretéritas inconclusas, que hacen referencia a un
tiempo abierto, asi sea ficcional, como el que se exhibe en La divina comedia, y las
relaciona con el presente, mediante estrategias estéticas que buscan materializar la
historia, entre las que se destaca la imagen dialéctica, en tanto que teoria del
conocimiento. Igualmente, en la contemplacion 4 de la segunda semana hace
revelaciones en el mismo sentido y aunque sin precedente, cuando exhibe en paralelo
dos iméagenes en video, la primera, que hace parte una representacion de Hamlet de

Shakespeare como evento pretérito y ficcional, y la segunda, donde se exhibe el craneo

155 “Considerados desde el presente, los resultados aparecen como ‘prehistoria’; desde la perspectiva del
pasado como ‘posthistoria’. Entre ambos tiempos no hay ninguna continuidad, sino un ‘salto’. El
momento histoérico ‘originario’ posee algo de incompleto e inconcluso que aguarda, por asi decirlo, su
‘restauracion’ o ‘reconstruccion’. El trabajo del historiador consiste en arrancar del pasado aquel hecho
inconcluso, emparentado con el presente y reconstruirlo bajo la forma de un ‘descubrimiento’ ligado de
un modo singular al reconocer” (Willi Bolle, citado en Optiz y Wizisla, 2014, p. 536).

156 Esta afirmacidn esta relacionada con lo que Habermas manifiesta como los usos politicos del andlisis
historico: “con los usos politicos del pasado o usos publicos de la historia” (Habermas, 1998, p. 43).

132



de Pablo Escobar durante su exhumacion, una situacion real vinculada al presente.
Aunque pertenecen a épocas y contextos diferentes, son actos dramaticos similares, que

suscitan impacto en el espectador y cuestionamientos en torno al poder, a la avaricia.

Figura 13 Exhumacion del craneo del enemigo, en Hamlet de Shakespeare, y del
craneo de Pablo Escobar el 16 de noviembre de 2006
Ejercicios espirituales, Contemplacion 4 de la segunda semana. (Fotogramas de videos

que aparecen en el libro Ejercicios espirituales de Restrepo).
Fuente: Restrepo (2015, p. 44).

Esta particular manera de abordar la historia es conocida como anacronismo y
coincide con la propuesta artistica de Restrepo, porque en la pluralidad expresiva que
integran las contemplaciones, supera las dimensiones de espacio, tiempo y lenguaje para
llevar a cabo su proyecto como artista-historiador. Tal situacion es facilmente
comprensible al estudiar el conjunto de la obra Ejercicios espirituales, donde se
mezclan de manera desprevenida lugares, como Santo Tomas (Atlantico), sitio de los
flagelantes; el cementerio en San Onofre (Sucre) en la “subida al monte Moriah”,
escenas de la pelicula Infierno y videos de la Plaza de Bolivar en la toma del Palacio de
Justicia; también situaciones escenificadas mediante performances como “los
misioneros”, como el “Afila Sable” y “Salomé”; videoperformances como el del
purgatorio, y alusiones escritas como el texto screen “jNo vaya padre, se contagiara!” y
las referentes en video a “El caballero de la fe”; y, por Gltimo, discursos con un
denominador comun que alude al conflicto colombiano bajo una perspectiva politico-
religiosa, segun se exhibe en la contemplacion 2 de la tercera semana y que muestra el
arte de la retorica de los paramilitares en el Congreso de la Republica, en su afan por
conseguir el perdon luego de las multiples agresiones a la sociedad colombiana.

Por otro lado, se debe enfatizar que el anacronismo se destaca entre los conceptos

de Benjamin, al cuestionar los modelos temporales con los que el historiador se
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interroga sobre el pasado, especialmente cuando afirma que “la concepcion del tiempo
no reduce la relacién entre pasado y presente a una simple relacion de sucesion. El
pasado es contemporaneo del presente pues el pasado se constituye en el mismo tiempo
que el presente” (Birulés, 2010, p. 7). De igual manera, Didi-Huberman expresa que el
anacronismo histérico surge cuando el pasado resulta limitado y, a su vez, se convierte

en un condicionante para su comprension,®’

y justifica su postura al afirmar que “los
hechos histéricos estan tejidos de una sustancia temporal heterogénea y que, por
consiguiente, el anacronismo seria el modo de expresar la complejidad, la presencia de
tiempos heterogéneos”. Ademas, él aclara que “el punto de vista anacrénico no supone
un rechazo a la historia, sino todo lo contrario, se impone cuando falta la historia no
para sustituirla sino para hacerla nacer en un punto que hasta entonces desconocia”
(2006, p. 22).

De este modo Restrepo, como artista contemporaneo, en mi lectura, tiene en
cuenta el concepto del anacronismo histérico de Benjamin, al considerar como ciertos
eventos del pasado relacionados con el conflicto armado colombiano, particularmente
las acciones violentas de los paramilitares, los guerrilleros e incluso de las diversas
jerarquias del Estado, y que hacen parte de un conjunto de episodios disimiles en el
tiempo, como las masacres de Macapeyo, Chengue, Chinulito y El Salado, perpetradas
por paramilitares en Sucre en los afios 2000 y 2001 (Semana, 2011), la toma del Palacio
de Justicia por el M-19 en noviembre de 1985, los discursos politicos del expresidente
Alvaro Uribe Vélez, son mostrados, debido a su complejidad, mediante un relato
historico anacrénico en el que convergen imagenes, bandas sonoras, € incluso el espacio
en él se despliega, en tanto que obra de arte, para sustraer elementos del pasado y de
manera consciente y objetiva, resignificarlos en el presente, de la misma forma que Aby
Warburg lo hizo explicito con el Atlas Mnemosine, una nocién de supervivencia a través

de las imagenes:

El proyecto se compone de 60 “tablas” que en total recopilan méas de dos mil iméagenes, a
partir de lo que se genera el Atlas, como una cartografia abierta. Sus limites son difusos,
asi como sus definiciones. Propone una red de relaciones, nunca definitivas, que
reflexionan acerca de la imagen (Rozen, S., 1924).

157 “De modo que el anacronismo historico puede mostrarse necesario, fecundo, cuando el pasado se
manifiesta insuficiente e incluso constituye un obstaculo para la comprension de si mismo” (Didi-
Huberman, 2008, p. 22).
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Figura 14 Aby Warburg, Atlas Mnemosyne (1924-1929)
Fuente: Maestria Disefio Comunicacional FADU-UBA (s. a.).

Benjamin, ademas, propone la imagen como objeto del estudio historico, y
Restrepo se aprovecha de esta idea, no de manera explicita, sino por medio de la
propuesta estética que realiza. Este aspecto se observa especialmente cuando Benjamin
justifica la manera como se debe entender la imagen y que ella representa el impacto
producido cuando la historia y su progreso se detienen. La anterior reflexion demuestra
coémo a la imagen en general le corresponde una dialéctica detenida de la historia, como
una singularidad que sélo es posible ver y pensar desde un presente inmovil, suspendido
en la tension dialéctica entre presente y pasado; siendo el presente detenido desde donde
se puede observar el pasado en una historia a contracorriente (Benjamin, 1971, p. 87).

Esta concepcion de la historia como imagen dialéctica, alegorica, irdnica y
anacronica parece encontrar sentido gracias a la imagen de la obra Angelus Novus
(1920) de Paul Klee (véase figura 2), referenciada en el fragmento 1x de las Tesis sobre
filosofia de la historia y también por Restrepo en Ejercicios espirituales, debido a que,
por ejemplo, en la muestra performatica que hace en la contemplacion 2 de la cuarta
semana, el actor Jorge Valencia (el “Afila Sable”) representa la imagen de “El caballero
de la fe” como “quien sabe expresar cosas sublimes con lo mas banal del mundo”, y a

sus espaldas, en una proyeccion videoacUstica, se presenta la conversacion entre un
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capitan y coronel de la Brigada 17, efectuada el 10 de junio de 2008, y que da cuenta

irbnicamente de los “falsos positivos” asi:

Coronel, cuénteme ¢cuantos muertos son?
Capitan: casi me pelan, mas bien.
Coronel: ¢casi lo matan?

Capitan: casi me quiebran.

Coronel: entonces, ¢no lo mat6?

Capitan: ¢ah?

Coronel: ;no mat6 a nadie?

Capitan: no pierda la fe, mi coronel.
Coronel: no mi hermano....

Capitan: no, no, no pierda la fe.

Coronel: bueno, bueno, hermano (Semana, citada en Restrepo, 2015, p. 112).158

Las dos situaciones, una del pasado y otra del presente, remiten a una sola
imagen: la imagen dialéctica que se genera por las tensiones entre la ética y la fe, a
propésito del sufrimiento que representa el conflicto colombiano.

Esa manera de ver la historia, en una direccion inversa a aquella que se orienta
hacia el futuro, también llamada historia a contracorriente, puede ser construida gracias
a la intervencion de la memoria, al traer al presente esas singularidades que permanecen
ocultas en el pasado, que se mantienen vivas en el movimiento progresivo que tiene la
historia y que no estan exentas de ser rememoradas en el futuro. De hecho, el detalle del
personaje alimentando las palomas en la Plaza de Bolivar pasa inadvertido en el video,
en el que se busca evidenciar la dura realidad de la guerra con la toma del Palacio de
Justicia por el M-19, pero es rescatado gracias a la memoria como esa singularidad
oculta que desde el presente puede ser revivida e incluso rememorada en el futuro.

Otra idea que tiene en cuenta la interpretacion de Benjamin sobre la imagen del
Angelus Novus (vease figura 2) tiene que ver con las ruinas que ha dejado el progreso,
entendido como barbarie, sobre donde se levantan los monumentos de los victoriosos.'*
De hecho, es el historiador el que recoge los restos que el progreso ha producido, el que
construye relatos, porque puede “numerar los acontecimientos sin distinguir entre los
pequefios y los grandes, y tiene en cuenta la verdad de que nada de lo que se ha

verificado esta perdido para la historia” (Benjamin, 1971, p. 78).

158 El texto citado por Restrepo aparece en Semana (2010).
159 “Hay que basar el concepto de progreso en la idea de catastrofe” (Benjamin, 2005, p. 76).
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En esta circunstancia y ante una historia cargada de hechos importantes, la
memoria se ocupa de los detalles pequefios, debido a que su trabajo se hace a partir de
los residuos, los fragmentos y los desechos de la historia, elementos que tienen una
memoria, pero que se ha mantenido en silencio. No en vano Restrepo, en la
contemplacion 8 “El caballero de la fe” de Ejercicios espirituales, trae de la memoria,
mediante un video, episodios de la barbarie nacional como fue la toma del Palacio de
Justicia en Bogota (1985), para, mediante una metafora, elaborada con un personaje que
alimenta las palomas en la Plaza de Bolivar mientras en el fondo se observa la
evacuacion de los heridos, producto del combate en el Palacio, establecer un contraste
que genera controversia, una nueva forma de relato histérico. De hecho, las imagenes se

encuentran acompafadas del siguiente texto:

Te confieso una cosa. Yo nunca he podido ver en persona un Caballero de la fe.
Llevo afios buscando y nada... para verlo y observarlo de cerca. Observar sus
movimientos

Supongamos que sea él?

¢Sera posible?

Aqui, ahora, por ejemplo...

Hay que buscar una sefial, algo diferente. Como algo que venga del infinito, una mirada,
un ademan, un gesto, algo que lo delate... alguna grieta tiene que haber...

Este es el hombre seguro....

por la tarde se va a la casa ...pensando que su mujer le ha preparado algo apetitoso...
como una cabeza de cordero con guarnicion de verduras y papas al vapor...

y sin no hay dinero, la comida no va a faltar....

su buen humor no va a cambiar...

¢Seré este El caballero de la fe? (Arte Universidad de los Andes, 2014).

-

Figura 15 El caballero de la fe

Ejercicios espirituales, Séptima contemplacion de la cuarta semana.
Fuente: fotograma de Restrepo (2015, p. 79).
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Es, entonces, a causa de la memoria, que se infiltra la discontinuidad y el
anacronismo en la historia, no en el sentido de sus aportes documentales, sino mediante
una préactica que deja percibir, en medio de residuos, esos sucesos que se resisten a
desaparecer en el olvido. De hecho, no hay pensamiento sin el trabajo de la memoria,
que guarda y borra los rastros dejados por un acontecimiento.

Esa tarea del historiador de dar voz a los pequefios detalles que de otro modo
permanecerian en silencio y hasta en el olvido, ha sido una labor realizada por Restrepo,
por ejemplo, al tratar de expresar cosas sublimes con lo mas banal, con el acto
emprendido por “El caballero de la fe”, al dar de comer a las palomas en medio de un
evento tan desconcertante como la toma del Palacio de Justicia.

La idea de darle la relevancia y la presencia a esos pequefios detalles en el relato
historico se encuentra asociada a la idea del mutismo, que es caracteristico de los
objetos, de los residuos e incluso del animal, pero puede encontrar eco en el historiador,
quien da voz al silencioso ruido de la naturaleza, al de las ruinas en su proceso de
rescate, sin poder dejar de sentir la melancolia que encarna el alegorista por la distancia
que existe entre las cosas y las palabras que las identifican.1®°

El mutismo que puede tener la imagen iconografica parece estar representado en
la contemplacion 2 de la primera semana, donde el artista sugiere la presencia de un
“pantocrator” en una tostada, 0 como muchas veces en programas de television y en el
cine se ha mostrado, como ciertas imagenes aparecidas en paredes humedas, en
pescados o en verduras son relacionadas con asuntos teolégicos que invitan al culto y la
devocion, una especie de ilusion conocida como pareidolia'®® o imagen pareidolica,
configurada por el engafio a los sentidos o por la imaginacion, que hace que sean
percibidas por los individuos cosas inexistentes a partir de sensaciones visuales,
acusticas, tactiles etc., que dependen del contexto social, historico y geografico de la
persona que las configura. Este fendmeno ilusorio visual, presente en esta

videoinstalacién, tiene una connotacién irénica o de burla, al ubicar una imagen iconica

160 “[La] naturaleza es triste porque es muda, vive en toda tristeza la mas profunda tendencia al silencio,
y esto es infinitamente mas que incapacidad o mala voluntad para la comunicacion” (Benjamin, 2001,
p. 101).

161 “La pareidolia (derivada etimologicamente del griego ‘eidolon” (¢idwiov): ‘figura’ o ‘imagen’ y el
prefijo para (zapd): ‘junto a’ o ‘adjunta’) es un fenémeno psicoldgico donde un estimulo vago y aleatorio
(habitualmente una imagen) es percibido erroneamente como una forma reconocible” (Unionpedia, s. a.).
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del pasado como el “pantocrator”, en un objeto simple y efimero del presente como lo
es una tostada. Este tipo de estrategia que involucra la ironia promueve el ejercicio

hermenéutico y es muy acogida por los artistas contemporaneos.

Figura 16 Pareidolia

Ejercicios espirituales, performance contemplacién 2 de la primera semana.
Fuente: fotograma de Arte Universidad de los Andes (2014).

Luego del anterior discernimiento se considera pertinente mostrar como el
planteamiento estético que Restrepo hace en los Ejercicios espirituales, en el que utiliza
la historia, va de acuerdo con el concepto de anacronismo planteado por Benjamin y
que le da importancia al “tiempo del ahora” y lo sustrae del continuum de la historia. En
el mismo sentido, Didi-Huberman critica el modelo tradicional con el que se han
construido los relatos histdricos, con homogeneidad y secuencialidad indefinida. Ante
esta circunstancia, surge la imagen dialéctica de Benjamin como método de exploracion
historica producto del anacronismo. Es aqui donde se concentra el sentido de la obra de
Restrepo, porque reune, en las contemplaciones que la integran, relatos de la historia
violenta de Colombia, mediante el uso de videos, performances y bandas sonoras, sin
una secuencialidad temporal, y solo vinculados por aspectos teol6gico-politicos, que, de
acuerdo con su ideologia tradicional, cuestiona el accionar politico del Estado mediante
argumentos de orden teoldgico.

Puntualmente, puede develarse el anacronismo en la obra de Restrepo, si se evalla
cada una de las contemplaciones como parte del conjunto que establece
conceptualmente para cada semana y que es presidido por una dialéctica particular. Por
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ejemplo, en la tercera semana, plantea las tensiones que se generan entre el proceso de
purificacion y el perddn, desde una perspectiva ficcional que involucra el purgatorio de
Dante y que remite al pasado. Luego exhibe los discursos retoricos de los paramilitares
en el Congreso, solicitando, abierta y descaradamente, perdon por sus actos de violencia
en contra de la sociedad colombiana, y termina con un performance, en el que un pastor
atemoriza a sus feligreses con las imagenes de un video acerca del infierno.

La imagen dialéctica o imagen-pensamiento que se genera y que le da sentido a la
obra tiene que ver con lo que coloquialmente se dice: “el que reza y peca empata”, una
solida critica a los altos estamentos del Estado, que son los encargados de juzgar estas
acciones que van en contra, no solo de las personas, sino de la ley. Actos que se
perpetdan en el tiempo, mediante el proceso de paz desarrollado entre el presidente Juan
Manuel Santos y la guerrilla de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia
(FARC), que juzga livianamente a los guerrilleros e incluso los exime de culpas, hasta
el grado de hacerlos participes de curules en el Congreso de la Republica sin antes haber

sido condenados por sus delitos.

El enigma del tiempo y la historia

Luego de mostrar como opera el anacronismo en la obra Ejercicios espirituales de
Restrepo, se considera pertinente evaluar su concepcion del tiempo, que se concentra
macroscopicamente en unidades espacio-temporales propias de la civilizacion
occidental, de la que hacen parte eventos que pueden estar franca o potencialmente
interrelacionados, es decir, que en la sucesion que tiene el tiempo unos podrian ser
consecuencia de los otros. De hecho, la heterogeneidad artistica y tematica que exhiben
las contemplaciones que hacen parte del conjunto de la videoinstalacion, poseen un
comun denominador y es que relacionan los acontecimientos en un discurrir anacronico
del tiempo. Tanto los listados como las presentaciones no exhiben una linealidad
cronoldgica, su eje es de tipo conceptual, segun se puede observar en las tematicas
desarrolladas en cada semana, porque para Restrepo el objetivo reside en darle sentido a
la obra mediante la imagen dialéctica que construye a través de la articulacion que logra
entre lo teoldgico y lo politico que exhiben las iméagenes, los discursos y las

presentaciones que tienen las configuraciones.
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En realidad, uno de los aspectos que Restrepo parece problematizar en Ejercicios
espirituales es la continuidad del tiempo historico y, de igual manera, el poder del
tiempo cronoldgico. Estos aspectos fueron abordados por Kracauer cuando sefialaba
como precisamente son los historiadores del arte y los antrop6logos quienes conocen el
problema que representa el tiempo cronoldgico y muestra de qué manera el historiador
del arte Henri Focillon hablaba de una l6gica propia de las formas artisticas y como
muchos eventos simultaneos del arte a veces pertenecen a diferentes “edades” (2010,
p. 176).152 Al respecto, la multidisciplinariedad técnica exhibida por Restrepo en esta
produccion, devela su independencia en cuanto a formas, ademas de mostrar situaciones
que no coinciden en el tiempo o que son atemporales, como ocurre en la contemplacion
2 de la primera semana, donde el sentido iconografico que parece tener una tostada que
exhibe la imagen de Cristo refleja tanto la atemporalidad de la situacién como el uso de
recursos artisticos y técnicos no convencionales.

En la misma direccion de Focillon, Kubler, antropélogo e historiador del arte, es
citado por Kracauer (2010, p. 177) a proposito de su libro The Shapes of Time: Remarks
on the History of Things (1962), donde muestra sus inquietudes en torno a los estilos y
los periodos del arte; pero en lugar de centrar su problematica en torno a la cronologia,
manifiesta que el historiador deberia dedicarse “a descubrir las mdaltiples
configuraciones del tiempo™.1%% Al respecto, es posible develar que, para Restrepo, la
linealidad cronoldgica no hace parte de su propuesta, que le interesan méas los eventos
puntuales, bien sea recopilados de su archivo audiovisual o logrados a través de los
performances propuestos en las configuraciones, segln se observa en la cuarta semana,

donde se exhiben metaforas artisticas en audio, video y performance, en situaciones

162 Para Henri Focillon, las obras de arte inicialmente pasan por un estado experimental, una edad clésica
y una edad barroca; y en todos los medios y periodos de la historia, esas edades presentan los mismos
caracteres formales. Adicionalmente, una forma artistica les impone a estas etapas su propio itinerario,
con independencia de las necesidades historicas. No sorprende entonces que la fecha no sea en general un
“foco o punto de concentracion”, sino que la sola historia del arte, y sin siquiera considerar la relacion de
los acontecimientos en campos diferentes como la politica, la economia y el arte, “nos muestra,
yuxtapuestas en el mismo momento, supervivencias y anticipaciones, formas lentas, retrasadas
contemporaneas de formas atrevidas y rapidas” (tomado de Kracauer, 2010, pp. 176-177).

163 ““Los tiempos configurados para Kubler tienen que ver con el hecho de cémo las obras de arte o sus
elementos, pueden ordenarse como secuencias, cada una de ellas compuesta por fendmenos que se retinen
en cuanto representan sucesivas “soluciones” a problemas que se originan en alguna necesidad y
desencadenan la serie completa. Una tras otra, estas soluciones interrelacionadas despliegan diversos
aspectos del problema inicial y sus posibilidades inherentes. Pareceria entonces evidente que sea menos
importante la fecha que la “edad” para la interpretacion de la obra” (Kracauer, 2010, p. 177).
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donde se puede establecer su temporalidad, y otras francamente atemporales, con claras
alusiones a eventos historicos, religiosos y politicos, que se encuentran articulados por

el conflicto colombiano:

— Contemplacidn 1: instalacion. Subida al monte Moriah. Camino/burro (Q1).

— Contemplacion 2: Jorge Valencia. Afila Sable (Q2).

— Contemplacion 3: Jorge Valencia baila. Botas/Cementerio. San Onofre Sucre (Q2).

— Contemplacion 4: sacrificio. Aspiradora (Rafael Acero) Break dance (Q3).

— Contemplacion 5: pifiata. Cordero (Q4).

— Contemplacion 6: ventrilocuo “detente Abraham, tu fe te ha salvado” (Q5).

— Contemplacién 7: caballero de la fe. Video —Palacio de Justicia 1985—. (Q6)
(Restrepo, 2015, p. 64).

En el video que muestra la “subida al monte Moriah” y que es representado por un
burro que asciende la montafa hasta llegar al cementerio de San Onofre, remite desde
una situacién del presente y real, al camino emprendido por Abraham, en tanto que
leyenda biblica, como hombre de fe, hacia el sacrificio de su hijo Issac. De igual
manera, el performance de Jorge Valencia “Afila Sable”, que remite al manejo
adecuado de instrumentos como el machete implementado por los paramilitares en sus
masacres, no exhibe un tiempo especifico, solo muestra al hombre seguro e
incorruptible que desarrolla su trabajo sin caer en el error, mientras a sus espaldas un
video cuenta la historia de un coronel del ejército solicitandole a un capitan resultados, a
propdsito de los “falsos positivos”, un contraste que remite a una realidad temporal
identificable. Por otro lado, la ruptura de la pifiata (cordero) simboliza, en un marco
atemporal, la “matanza” en el lenguaje popular de los sicarios de Medellin. Al final, las
contemplaciones de esta semana culminan con el video de la toma del Palacio de
Justicia, que remite a un tiempo especifico, noviembre de 1985; pero es el actuar del
individuo al alimentar las palomas el que se aisla en el tiempo, el que se debate entre lo
absurdo y lo banal para de esta manera ser “El caballero de la fe”.

Otro autor que Kracauer destaca es el antropdlogo y etnélogo francés Claude
Levi-Strauss, quien “repudia la idea de un proceso histdrico continuo que evoluciona en
tiempo cronoldgico”, porque no demarca tiempos diferentes a series de eventos que
tienen interrelaciones légicas, sino a historias de diversas magnitudes, bajo la premisa
de que cada una de esas historias organiza datos especificos en una serie que establece
un nuevo tiempo (2010, p.178). Esta postura parece coincidir con Restrepo en
Ejercicios espirituales, porque los eventos relacionados en las contemplaciones son
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exhibidos de manera aleatoria en torno a un problema, que casi siempre aborda la
relacion politico-religiosa en marcos que pueden evidenciar una temporalidad o ser
claramente atemporales, como se pudo observar en las contemplaciones de la cuarta
semana; pero es la cohesion conceptual que poseen la que genera un nuevo tiempo que
es inteligible y que hace parte de esa imagen dialéctica o imagen mental que desarrolla
el espectador.

Por otro lado y en el terreno de la literatura, Kracauer cita al novelista francés
Marcel Proust, porque exhibe una postura diferente y particular con respecto al tiempo;
de hecho, parece ignorarlo, cuando afirma que: “dirige el foco sobre atomos temporales:
imagenes de memorias de incidentes o impresiones de tan corta vida que el tiempo no
tiene tiempo para moldearlas”; pero seguidamente indica que “restaura esas unidades
microscopicas a su verdadera posicién cuando realiza ampliaciones de ellas” (2010,
pp. 192-193). Cada uno de los aspectos o “primeros planos” que Proust muestra incluye
reflexiones, recuerdos y analogias, que hacen referencia a los mundos que €l y otros
novelistas atraviesan, a esas situaciones que desde su origen y mediante un proceso de
convergencia conceptual logran dar el sentido propuesto. En realidad, parece indicar
que no existen patrones predeterminados con respecto al tiempo; mas bien su trabajo
consiste en llevar eventos temporales a dimensiones casi atemporales en su esencia.

Con el escenario descrito, seria posible establecer un paralelo entre Proust y el
trabajo artistico que Restrepo desarrolla en Ejercicios espirituales a través de
contemplaciones, ya que estas se muestran como primeros planos o micromundos para
generar controversias y analogias entre asuntos politicos y religiosos, segiin se muestra,
por ejemplo, en las contemplaciones desarrolladas en la tercera semana, y que plantean
una dialéctica entre el proceso de purificacion y el perddn, los dos representados
simultaneamente en el videoperformance a través delos ruidos y las imagenes del agua y
de los discursos de personajes que pertenecen a instancias religiosas o politicas
involucradas en el conflicto armado colombiano. Las analogias se evidencian entre los
discursos enunciados sobre el perdon, que para los hombres es igual, asi sea en el
ambito religioso o judicial; por otro lado, las controversias se generan a partir del hecho
descarado de acudir a ese perdon mediante una purificacion reconocida en las altas
esferas del Estado como “Justicia y Paz”, una manera discreta de impunidad. Esta

estrategia permite dar sentido: “el que peca y reza empata”, al lograr una convergencia
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conceptual. Al final, lo que Proust hace en sus novelas es reinstalar los mundos en una
secuencia cronoldgica en el flujo del tiempo,!®* teniendo en cuenta que esos mundos
fueron creados espontaneamente y que no surgen de ningun espacio o lugar. Este
aspecto no resulta evidente en los Ejercicios espirituales de Restrepo, porque es el
espectador, motivado por la obra del artista, quien debe organizar, asociar e interpretar
el sentido de sus relatos. Aqui no se logra ninguna secuencia en el flujo del tiempo, solo
un sentido para la obra.

En sintesis, Restrepo plantea su concepcion del tiempo de una manera particular,
donde el eje se encuentra determinado por los acontecimientos y no por la secuencia
cronoldgica de ellos; donde la multidisciplinariedad que integra las contemplaciones de
la obra, en las que intervienen audio, video y performance, permite develar no solo su
independencia en cuanto a las formas, sino también mostrar producciones artisticas
atemporales. De igual manera Restrepo, en tanto que artista-historiador, exhibe las
multiples configuraciones que tiene el tiempo, a través de las series o listados que
integran los Ejercicios espirituales, como historias no homogéneas en el flujo del
tiempo, que gracias a la articulacion conceptual que le facilita el arte logran mediante un
proceso hermenéutico su interpretacion. Por Gltimo, se muestra cdmo, en esta obra,
Restrepo exhibe algan paralelo con las novelas de Proust, al presentar micromundos o
primeros planos que despiertan inquietudes y analogias, y gracias a recursos artisticos
logran ser coherentes y orientar de esta manera el sentido de la obra, mediante la

construccién de una imagen dialéctica.
La memoriay el arte como expresion del trauma
A partir de los afios ochenta y luego de la caida de ciertos regimenes totalitarios que

dominaban en Europa, Asia y Latinoamérica,'®® surgieron en el mundo nuevos

movimientos sociales y nuevas oportunidades politicas. Estos acontecimientos

164 “Proust logra restablecer el tiempo cronolégico como un medio sustancial solo a posteriori; el relato
de su vida fragmentada (o la de Marcel) tiene que haber alcanzado su término antes de que pueda
revelarse a si mismo como un proceso unificado. Y la reconciliacion que él efectlia entre las posiciones
antitéticas en juego —su rechazo del flujo del tiempo y su (demorada) adhesion él— depende de su
repliegue en la dimension del arte. Pero nada de esa clase se aplica en la historia. Ni la historia tiene un
final, ni es susceptible ella de redencion estética” (Kracauer, 2010, pp. 193-194).

165 En particular, la reunificacion de Alemania, la disolucion de la Republica Socialista Soviética
(URSS) mediante la Perestroika, y la de las dictaduras de Chile y Argentina.
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permitieron que tanto la historia como la memoria se convirtieran en instrumentos Utiles
para la reconstruccion de sociedades destruidas por la violencia, en donde prevalecia la
fragilidad institucional, un entorno de polarizacion aguda y de empobrecimiento
masivo. En consecuencia, se generd una profunda reflexion colectiva, que involucraba
la historia y la memoria a través de diferentes formas de representacion, entre las que se
destacan las producciones artisticas audiovisuales. De hecho, la memoria se convirti6 en
lenguaje cotidiano de quienes querian recordar, de aquellos que querian huir del
recuerdo y, por ultimo, de los que pretendian dejar todo en el olvido. Fueron el arte y la
literatura los encargados de transmitir el peso de la memoria, particularmente por su
diversidad expresiva y por el gran impacto emocional que tienen los sucesos violentos.

Para la historia, los acontecimientos horribles y dolorosos, sufridos por una
sociedad, representan lo que se conoce como “trauma cultural”.®® Este concepto fue
definido por el socidlogo Jeffrey C. Alexander, en una conferencia presentada ante el
Vienna Wiesenthal Institute for Holocaust Studies en marzo de 2014, en la cual
demostraba como este tipo de trauma deja impresiones indelebles sobre la conciencia de
un conjunto humano; es decir, que en la memoria colectiva permanecen como una
marca dificil de borrar, pero que a su vez trasforman la identidad futura de un grupo
social, definitiva e inexorablemente (Alexander, 2016).

Gran parte de las reflexiones sobre el trauma cultural han girado en torno al tipo
de memorias que generan, a la intensidad emocional que despliegan, al mecanismo de
percepcion diferida, a las pesadillas y escenas retrospectivas (flashbacks). Todas ellas
hacen parte de la memoria individual; pero es un hecho que el trauma cultural remite
mas a la memoria grupal o colectiva, y a que sea comprensible que el recuerdo social
guarda una estrecha relacion simbi6tica con la memoria individual, aunque cada una
tiene dinamicas y procedimientos diferentes (Ortega, 2011, p.19). En realidad,
Halbwachs, en 1925, plante6 el concepto de memoria colectiva, para develar las
modalidades en que la memoria es compartida y reproducida socialmente, ademas de

identificar como los marcos sociales de la memoriat®” son elementos indispensables

166 “La palabra trauma etimoldgicamente proviene del griego padua que significa: relativo a herida
fisica 0 a golpes emocionales” (Gémez de Silva, 2012, p. 689).

167 “Estos marcos ayudarian, en el mejor de los casos, a clasificar, a ordenar los recuerdos de los unos en
relacion con los de los otros [...]. Sin embargo, no explicarian la memoria misma, puesto que la darian
por existente [...]. Estos marcos colectivos de la memoria no son simples formas vacias donde los
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para el recuerdo y constituyen los modos en que la memoria necesariamente responde a
su contexto de produccion.

Por otro lado, los estudios de Jean y Aleida Assmann han tratado de aclarar el
concepto de memoria colectiva indicado por Halbwachs (1992), al definir las lineas de
transmision entre los recuerdos individuales y los colectivos, y especificar como la
ruptura en esa transmision es la consecuencia de acontecimientos traumaticos, hechos
que necesitan formas de recuerdo que permitan restablecer ese tejido de memoria
intergeneracional deteriorado por la tragedia. En Colombia no somos ajenos a esta
circunstancia, porque, en medio de la guerra, diariamente ha existido el asedio de los
medios de comunicacion para hacernos conscientes de las realidades violentas del pais
hasta el punto de saturarnos y pasar como eventos normales. Por este motivo, la obra
Ejercicios espirituales de Restrepo constituye un modo de reestablecer esas lineas de
transmision, en tanto que eventos traumaticos, para que no permanezcan en el olvido y
no vuelvan a repetirse. Esto contrasta con lo que realizan los medios de comunicacion
diariamente, donde las noticias, como primer borrador de la historia, no son mas que
situaciones efimeras y puntuales que facilmente hacen parte de la memoria individual o
colectiva reciente, pero que facilmente hacen parte del olvido.

También autores como Paul Connerton han develado que la memoria no se
circunscribe a la comunicacién narrativa o verbal, sino que igualmente incluye
expresiones corporales tales como posturas o gestos, producto de préacticas en rituales o
conmemoraciones (1989, pp. 6-40). De esta forma, las memorias sociales no solo son
procesos discursivos, sino asimismo corporeos, que movilizan recursos fisicos,
cognitivos y emocionales, con el animo de construir una actualizacion del pasado
mediante representaciones e inscripciones que sean socialmente compartidas. Es aqui

donde Hayden White establece la diferencia entre las representaciones traumaticas y

recuerdos que vienen de otras partes se encajarian como en un ajuste de piezas; todo lo contrario, estos
marcos son —precisamente— los instrumentos que la memoria colectiva utiliza para reconstruir una
imagen del pasado acorde con cada época y en sintonia con los pensamientos dominantes de la sociedad
[...] podemos perfectamente decir que el individuo recuerda cuando asume el punto de vista del grupo y
que la memoria del grupo se manifiesta y realiza en las memorias individuales” (Halbwachs, 2004, pp. 7-
11).
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otro tipo de memorias colectivas,'®® al considerar que intervienen tanto la intensidad
emocional®® como la controversia por su significado.

Luego de haber definido el espacio que tienen las representaciones traumaticas en
la memoria, es posible indicar que son los intelectuales, los politicos, los artistas y los
lideres de movimientos sociales los que generan los relatos efectivos sobre el trauma
que encarna el sufrimiento social, no solo mientras sucede el evento, sino también
después de que ocurren los acontecimientos. En consecuencia, se puede argumentar que
Restrepo, como artista-historiador, utiliza el trauma cultural como el eje que le permite
hacer, mediante un ejercicio estético, una lectura critica de la historia en el presente, a
proposito de acontecimientos ocurridos en el pasado vinculados al conflicto social
colombiano, a través de videoinstalaciones como Variaciones sobre el purgatorio N.° 4
(2011), donde se plantea, mediante una dialéctica, el perdon que pidieron los
paramilitares en el Congreso de la Republica como si se tratara de un acto de
purificacion como ocurre en el purgatorio, y en Ejercicios espirituales (2013), por
ejemplo, mediante la construccion de una imagen abyecta, cuando en el video se
proyecta la conversacion entre dos militares, que prevé la accion del horror de lo que
fueron los “falsos positivos” y que remite a la dialéctica entre la “ética y la fe”. De
hecho, es una imagen que da cuenta de la indignacion que como seres humanos
podemos sentir frente a este tipo de actos premeditados, pero sin que constituya un acto

inquisidor o de desprecio del artista con respecto a los militares en general.

168 “They cannot simply by forgotten and put out of mind or, conversely, adequately remembered which
is to say, clearly and unambiguously identified as to their meaning and contextualized in the group
memory in such a way as to reduce the shadow they casto see the group’s capacities to go into its present
and envision a future free of their debilitating effects” (White, 2000, p. 69). Traduccion: “No pueden
simplemente olvidarse y colocarse fuera de la mente o, por el contrario, recordarse adecuadamente, es
decir, identificarse de forma clara e inequivoca en cuanto a su significado y contextualizarse en la
memoria del grupo de forma tal que reduzca la sombra que ven las castas capacidades del grupo para
entrar en su presente y proyectar un futuro libre de sus efectos debilitantes”.

169 “[L]a intensidad emocional no significa un acuerdo o concordia sobre los significados de esa
memoria. Una memoria colectiva es ante todo una lucha de significados, abiertamente politica, con la que
se hace posible —o imposible— reconocimientos sociales, reparaciones y dignificacion” (Ortega, 2011,
p. 42).
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De la memoria del trauma a la posmemoria

Los episodios histéricos evocados en cada una de las contemplaciones de la obra
Ejercicios espirituales de Restrepo remiten, de alguna manera, a esa tendencia
contemporanea que pretende hacer consciente la memoria traumatica, como de hecho ha
ocurrido en el mundo con el holocausto judio, gracias al despliegue mediatico cada vez
que se conmemora. Estos eventos globales incitan a que se rescaten y se hagan
conscientes, mediante estrategias como el arte, ciertas historias locales. De ahi que, en
muchas de las discusiones sobre la memoria nacional, sea frecuente que intervengan
temas de injerencia mundial como la violencia, la discriminacion y el sufrimiento
humano, relacionados con la globalizacion econdmica.'’® Este aspecto parece develarse
en la contemplacion 4 de la segunda semana de Ejercicios espirituales de Restrepo,
donde, mediante un video de una de las escenas de Hamlet de Shakespeare, es
comparado simultdneamente con un video de la exhumacion del cadaver de Pablo
Escobar. En realidad, este paralelo tiene un sentido particular, gracias a lo que Hamlet

expresa en el Acto V, Escena I, en el cementerio:

iOtra mas! ;No podria ser esa la calavera de un abogado? ;Dénde quedan ahora sus
sutilezas, argucias, sus cartas, titulos y sus trucos? ;Cémo tolera ahora que ese patan le
golpee la cabeza con tan sucia pala? ¢ Por qué no le demanda por agravios? jHum!

Seguro que este individuo era un terrateniente con escrituras, contratos, dobles garantias,
protocolos y finanzas. ¢eso es todo lo que las garantias le garantizaron al final de sus
finanzas? ¢Tener rellenos de fino barro sus finos sesos? ¢Le garantizardn sus garantias,
dobles o no, un pedazo de tierra del tamafio de las dos mitades de una escritura? Sus titulos
de propiedad apenas cabrian en esa caja —en la que el cabe—, aunque poca herencia sera
para su heredero.

Y Horacio responde: Poca mi sefior, poca (Shakespeare, 2016, pp. 615-617).

Este relato ficcional remite alegéricamente a cdmo el poder de un hombre se ve
reducido a la méas absoluta miseria humana, entre barro y mortaja. Pero esta alegoria va
méas alld de lo ficcional y se muestra real, cuando el registro grafico hace la
comparacion con el craneo del que fuera el mas importante narcotraficante colombiano.

Estas imagenes establecen una dialéctica que se teje, gracias a la avaricia, entre la

170 “Los debates sobre la memoria nacional siempre incluyen efectos de los medios globales, que
generalmente se orientan hacia temas como el genocidio, la migracién, la limpieza étnica, la
victimizacion, los derechos de minorias y la imputacion de responsabilidades. En consecuencia se podria
afirmar que la cultura de la memoria podria ser concebida como formaciones reactivas a la globalizacion
econdmica” (Huyssen, 2002, p. 22).
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riqueza y la pobreza,'™ entre el poder y la debilidad, entre lo real y lo ficcional, y
conducen a un nuevo sentido, al de la debilidad humana frente a la muerte a pesar del
poder ostentado en vida, orientacidn que solo se consigue en tanto que imagen
dialéctica.!’?> De hecho, la alegoria, como estrategia discursiva, permite restaurar la
historia, debido a su enorme potencial dialéctico, como lo hizo Benjamin al referirse al
“angel de la historia”'"® e indicar como es imposible no mirar al pasado, al ser la Unica
opcion ante un futuro desconocido e imprevisible; o como Restrepo lo exhibe al
comparar el video de la escena en el cementerio de Hamlet y el video de la exhumacion
de Pablo Escobar, que dan cuenta de un evento pretérito ficcional y otro real
respectivamente, porque no es posible mostrar nada que aun no haya ocurrido.

Otro aspecto que Restrepo parece abordar en la obra Ejercicios espirituales
(2013) tiene relacion con la memoria cualitativa,!’* que vincula acontecimientos y se
desarrolla en sentido inverso a la memoria cronoldgica, esta Ultima muy ligada al
tiempo secuencial (Kracauer, 2010, p. 182). En este sentido, el artista tiene mas en
cuenta la memoria cualitativa, aquella que rescata sucesos trascendentes que hacen parte
de la memoria colectiva, a través de los cuales puede establecer relaciones entre las
contemplaciones, sin que tenga muy presentes las distancias temporales; e incluso si las

tiene presentes, puede confundir las secuencias desde el presente, situacion que alteraria

171 Como lo refiere también el cuento EIl joven rey de Oscar Wilde: “—En la guerra —contesto el
tejedor—, el fuerte esclaviza al débil, y en la paz, el rico esclaviza al pobre” (Wilde, s. a.).

172 “Benjamin considerd la imagen dialéctica como su contribucion, si cabe decirlo, genuina, a la teoria
del conocimiento. El concepto es programatico en la medida en que con él Benjamin quiso despedirse
definitivamente de todas las formas ‘contemplativas’, adialécticas del conocimiento en la oposicion
sujeto-objeto y también los modelos de conocimiento orientados a una mera adquisicion de verdades a
partir de una realidad concreta de caracter procesual. A cambio, propone una unidad de la teoria y la
praxis que deberia estar anclada en el propio acto de la toma de conciencia. La imagen es aqui un modo
de conocer por el cual el tiempo negado se convierte en impulso dialéctico de un movimiento intensivo, la
integracion de la vida en la percepcion de la actualidad politica” (Optiz y Wizisla, 2014, p. 645).

173 “Hay un cuadro de Klee que se titula Angelus Novus. Se ve en él un angel, al parecer en el momento
de alejarse de algo sobre lo cual clava la mirada. Tiene los ojos desorbitados, la boca abierta y las alas
tendidas. El angel de la historia debe tener ese aspecto. Su rostro esta vuelto hacia el pasado. En lo que
para nosotros parece una cadena de acontecimientos, él ve una catastrofe Gnica, que arroja a sus pies ruina
sobre ruina, amontonandolas sin cesar. El angel quisiera detenerse, despertar a los muertos y recomponer
lo destruido. Pero un huracan sopla desde el paraiso y se arremolina en sus alas, y es tan fuerte que el
angel ya no puede plegarlas. Ese huracan lo arrastra irresistiblemente hacia el futuro, al cual vuelve las
espaldas, mientras el cimulo de ruinas crece ante él hasta el cielo. Este huracan es lo que nosotros
llamamos progreso” (Benjamin, 2010, p. 25).

174 “La memoria cualitativa se desarrolla en proporcion inversa a la memoria cronologica; cuanto mejor
esté preparada una persona para resucitar las caracteristicas esenciales de encuentros que jugaron un papel
en su vida, mas facilmente confundira las distancias temporales desde el presente o embrollara el orden
cronologico” (Kracauer, 2010, p. 182).
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un posible orden cronolégico, que en la obra no se evidencia, porque las
contemplaciones se atienen méas a los acontecimientos.

Otra situacion que plantea la memoria y constituye un reto en el arte
contemporaneo es combatir el intenso panico al olvido, ¢0 sera el miedo al olvido lo que
genera el deseo de recordar? Frente a este dilema, a ese miedo y al riesgo al olvido, han
surgido soluciones apoyadas en la “memorializacién”, y una de ellas es a través del arte,
aunque muchas veces se le acuse de efimero e intrascendente. Al respecto, Restrepo
muestra, en la obra Ejercicios espirituales, una diaspora de situaciones traidas de la
memoria, para ser resignificadas en el presente, mediante estrategias discursivas como
la alegoria y la ironia, y que se apoyan, por ejemplo, en el anacronismo, para al final
configurar la imagen dialéctica, aquella que permite alcanzar el sentido de la obra.

Al respecto es posible mostrar como, en la contemplacion 8 de la primera semana,
en la que se exhibe un video sobre la procesion de los flagelantes, en Santo Tomas,
Atlantico, y donde mediante actos que generan sufrimiento como la flagelacion, se
buscan redimir ciertas culpas, de la misma forma que ocurre con los Ejercicios
Espirituales de Loyola, que buscan transformar a quien los realiza. Esta estrategia
alegdrica mitico-religiosa’ trae desde el pasado el sufrimiento de Cristo materializado
en el presente de los flagelantes, como eventos que dejan registro para la memoria y de
esta manera no queden rezagados al olvido. Este tipo de estrategia en el conjunto de las
contemplaciones ayuda a configurar la imagen-dialéctica que le da sentido a la obra.

Las consideraciones planteadas por Restrepo en Ejercicios espirituales con
respecto a la memoria parecen remitir también, de alguna forma, al concepto de

posmemoria descrito por Marianne Hirsch

[...] como esa relacion establecida entre una segunda generacidon con experiencias fuertes
y a menudo trauméticas, que ocurrieron antes de su nacimiento, pero que fueron
transmitidas sin embargo a ellas tan profundamente como para parecer memorias propias
(2012, p. 103) [traduccion del autor].t®

175 “Miguel Angel Sanchez, Tedlogo UIA México, desentrafia las razones que podrian llevar a esta
préactica [...]: ‘Yo creo que el ser humano, por ser trascendente siente la necesidad de expresar su
experiencia trascendente, su experiencia religiosa. Para eso utiliza vehiculos, utiliza medios, y yo creo
que hay ocasiones que la experiencia es tan fuerte que no alcanzan los conceptos, ni alcanzan los objetos.
Y yo creo que entonces se recurre al cuerpo, a la expresion corporal”” (citado en Charris Pizarro, 2015).
176 “Postmemory describes the relationship of the second generation to powerful, often traumatic,
experiences that proceded their births but that were nevertheless transmitted to them so deeply as to seem
to constitute memories in their own right” (Hirsch, 2012, p. 103).
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En este sentido, el artista recupera del pasado imagenes y audios relacionados con
eventos del conflicto armado colombiano, y a traves del arte, permite que las
generaciones actuales puedan tener un contacto directo, en un entorno no solo
informativo, sino que genere el impacto que permita ver esos hechos como realmente
vividos. En consecuencia, se puede sugerir que Restrepo, aunque no sea un verdadero
integrante de esa posgeneracion, debido a que le tocaron incluso acontecimientos como
la toma del Palacio de Justicia y el perddn solicitado por los paramilitares en el
Congreso de la Republica, recibe, transfiere y les da trascendencia a ciertos
acontecimientos de la historia, de la misma forma que lo refiere Hirsch (2012, p. 103), a
propdsito de los escritos de Eva Hoffman,'’” a través de elementos visuales, acsticos y
espaciales propios del arte. Aunque se debe precisar que en esta obra, y particularmente
en el videoperformance sobre el purgatorio, se utilizan, por ejemplo, los sermones de
monsefior Crisanto Luque, que datan de los afios ochenta y que, como discursos
politicos, tienen un papel importante en el conjunto de la obra, no solo por el contraste,
sino también por la controversia que generan frente a los otros enunciamientos de
paramilitares, guerrilleros e incluso del expresidente Alvaro Uribe. En este Gltimo caso,
Restrepo si haria parte de esa posgeneracion, pero aqui no se trata de evaluar si él
pertenece 0 no a ella; lo importante es que, mediante el arte, les da trascendencia a los
acontecimientos para que, como memoria y algunos como posmemoria, no caigan en el
olvido.

De la misma forma que Hirsch puntualiza su propuesta sobre la posmemoria en el
recuerdo basado en fotografias del Holocausto, Restrepo muestra hechos relacionados
con el conflicto colombiano a través de otros medios transgeneracionales
contemporaneos, como son audio y el video, en los que destaca simbolos que
potencialmente y a través del recuerdo, movilizan el trabajo artistico hacia la

configuracion de posmemoria. De ahi que los medios audiovisuales, como instrumentos

177 “The guardianship of the Holocaust is being passed on to us. The second generation is the hinge
generation in which received, transferred knowedge of events is being transmuted into history, or into
myth. It is also the generation in which we can think about certain questions arising from the Shoah with
a sense of living connection” (Hoffman, 2004). Traduccion: “La custodia del Holocausto nos esta siendo
transmitida. La segunda generacion es la generacion de bisagra en la que el conocimiento recibido y
transferido de los eventos se transmuta en historia 0 en mito. También es la generacion en la que podemos
pensar sobre ciertas cuestiones que surgen de la Shoah con una sensacion de conexion viva”.
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propios del arte, sean la estructura material que permite la transmision inter o
transgeneracional de experiencias y conocimientos relacionados con el trauma, y
ademas, hacen que un mal recuerdo sustraido de otra generacion sea tenido en cuenta de
una manera tan viva, que impida que nuevamente se repitan (Hirsch, 2012, pp. 105-
106).

Por otro lado, es importante resaltar que los estudios sobre la memoria en la
contemporaneidad se han convertido en terrenos multidisciplinares (Hirsch, 2012,
p. 108), y Restrepo, como artista contemporaneo, no es ajeno a esta circunstancia,
porque, de hecho, en el conjunto de los Ejercicios espirituales se ven involucradas la
filosofia, la historia, la politica y la teologia, pero es el arte el que integra y permite que
sucesos que hacen parte de la memoria logren tener sentido en la historia. Como
ejemplo, pueden citarse las contemplaciones que integran la cuarta semana, donde se
plantea, desde la filosofia, el recurso del anacronismo y la dialéctica entre la ética y la
fe, a través de relatos que evocan la teologia, como el de “El caballero de la fe”; la
historia, entre ficcional y real, en la cuarta contemplacién de la segunda semana, y la
politica en el video de la toma del Palacio de Justicia. El conjunto adquiere sentido
gracias a la configuracién de la imagen dialéctica que facilita el arte, en tanto que medio
de expresion. De ahi que sea posible entender, como posmemoria, el acto de apoyarse
en estos variados contextos de transferencia que involucran la historia del conflicto
social colombiano.

Un aspecto que es importante resaltar es que memoria no es equivalente a
posmemoria, porque esta Gltima corresponde al envio, a la transferencia mediante una
estructura o estrategia de un acontecimiento pasado al presente, aunque es posible
argumentar que tiene cercania con la memoria por su carga afectiva, segun lo indica
Hoffman.!’® De hecho, la obra Ejercicios espirituales de Restrepo posee una importante
carga afectiva, porque trae a la conciencia el dolor que representa la tragedia de eventos
como las masacres realizadas por paramilitares y guerrilleros, y de las drasticas acciones
del Estado y de la Iglesia a través de las conductas de expresidentes y jerarcas de la

Iglesia.

178 “Las memorias —Nn0O memorias sino emanaciones— de experiencias de la guerra desencadenan
flashes de imagenes, abruptas y rotas. Estas ‘no memorias’ comunicadas como ‘rafagas en la
imaginacion’, transmitidas a través de lenguajes del cuerpo, son precisamente cosas de la postmemoria”.
(Hoffman, 2004, p. 6).
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Resulta pertinente, a proposito del tema de la posmemoria, considerar el olvido,
que de acuerdo con los conceptos de Paul Ricoeur en el libro La memoria, la historia'y
el olvido, el término constituye una intimidacion contra la memoria y la historia,*’
ademas de ser altamente vulnerable. De hecho, el olvido puede ser manipulado a partir
de conductas, por ejemplo, de la Iglesia o del Estado a través de los medios de
comunicacion.

Para Ricoeur se pueden identificar dos formas de olvido profundo: la primera, que
se produce por la destruccion de las huellas escritas (documentales), psiquicas
(impresiones) o cerebrales, y que se considera irreversible; mientras que la segunda, que
se reconoce como el “olvido de reserva”, que es reversible y que hace referencia a la
latencia del recuerdo como su figura positiva. Restrepo precisamente acude a esta
ultima, a través de recursos historicos y de elementos multidisciplinares del arte para
impedir, de acuerdo con su intencion, que ciertos acontecimientos desaparezcan en el
fluido del tiempo. De hecho, las configuraciones que hacen parte de Ejercicios
espirituales constituyen un acervo probatorio de acontecimientos ocurridos en el pasado
que buscan ser resignificados en el presente, con el fin de permanecer en la memoria y
no terminar en el olvido.

Es importante destacar, en el analisis de esta videoinstalacion de Restrepo, que
invita, en la practica, a que se realice la composicion o la comprension, viendo y
sintiendo el lugar; para este efecto, utiliza recursos como la teatralidad, la estimulacion
sinestésica y transdisciplinar, y la imaginacion. Es decir, son las estrategias de
percepcidn expandida que permiten la experimentacion sensible del espacio como lugar
de la accion.

De igual manera, como artista-historiador, Restrepo resalta, a través de la obra
Ejercicios espirituales, el caracter efimero y transitorio que encarnan las construcciones
historicas, especialmente cuando se utilizan alternativas estéticas como las instalaciones
y el performance; y como en el relato historico es importante valorar lo fragmentario,
segun lo exhibe cada una de las contemplaciones, que remiten mas a sucesos que a
temporalidades, aspectos que estdn en concordancia con los lineamientos del arte

contemporaneo.

179 Para Ricoeur: “el olvido sigue siendo la inquietante amenaza que se perfila en el segundo plano de la
fenomenologia de la memoria y de la epistemologia de la historia” (2010, p. 539).
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Por otro lado, el artista recurre, segun se le puede atribuir a través de su obra, a los
planteamientos de Benjamin sobre el anacronismo, donde situaciones pretéritas
inconclusas son relacionadas con el presente en cada una de las contemplaciones que
integran la videoinstalacion, lo que le permite hacer revelaciones, a establecer, por
ejemplo, dialécticas como entre la ética y la fe, y entre los procesos de purificacion y
perdon; y mediante un proceso hermenéutico se logra alcanzar el sentido de la obra, que
alude no solo al dilema al que nos vemos enfrentados histéricamente los colombianos
entre la ética y la fe, a como “el que reza y peca empata”, Sino también a como “quien
no conoce la historia esti condenado a repetirla”.

De igual manera, en esta produccion artistica Restrepo concuerda con los
planteamientos de Didi-Huberman, que muestran cémo los sucesos historicos son
elaborados mediante una sustancia temporal heterogénea, que no solo incluye la
diversidad tematica, sino aspectos muchas veces atemporales. Es importante precisar
que, para el artista, el anacronismo no implica un rechazo a la historia, sino que se trata
de un recurso discursivo al que se acude cuando falta la historia, no para reemplazarla
sino para complementarla.

También se considera pertinente indicar que la heterogeneidad artistica y tematica
que exhiben las contemplaciones que hacen parte del conjunto artistico de Ejercicios
espirituales, sugieren un comin denominador que relaciona los acontecimientos y no el
tiempo, en las series elaboradas a lo largo de las cuatro semanas que dur6 la obra. De
hecho, problematiza sobre la continuidad y las diferentes configuraciones que puede
tener el tiempo historico, a través de recursos artisticos como el audio, el video o el
performance, que evocan situaciones temporales no alineadas cronologicamente o
definitivamente atemporales. Esta intencionalidad tiene como objetivo el configurar, a
través de sucesos puntuales que hagan parte de realidad histérica o ficcional, un
discurso que dé cuenta de las dialécticas que establece y del sentido que puede tener la
obra, y que se especifica con mas claridad en las contemplaciones del cuarta semana,
con la problematica permanente que histéricamente tenemos los colombianos entre la
ética y la fe.

Otro aspecto que Restrepo destaca en los Ejercicios espirituales (2013) es el de la
memoria cualitativa, como aquella que vincula acontecimientos y que opera en contra

de la memoria cronoldgica. Es aqui donde el arte como institucion facilita el proceso de
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“memorializacion”, como la manera de prevenir el olvido profundo, en particular por
conservar las huellas que deja el pasado y mantener el recuerdo; porque, para la historia,
los acontecimientos execrables sufridos por una sociedad llegan a convertirse en
“trauma cultural”, otro topico evocado por el artista en la obra, cuando pretende rescatar
marcas que residen en la memoria, y permitir que sucesos historicos sean interpretados
criticamente para que no se vuelvan a repetir, para que los individuos no vuelvan a caer
en el mismo error.

Estas consideraciones sobre la memoria remiten de alguna forma al concepto de
posmemoria descrito por Hirsch, debido a que Restrepo, en su obra, ha integrado la
relacion que establece con una segunda generacion, también conocida como
“generacion post”, con experiencias dolorosas y traumaticas no vividas por ella, pero
que fueron transmitidas de manera tan incisiva que llegan a integrarse como memorias
propias. En el caso de Restrepo, son los medios inter o transgeneracionales
contemporaneos, entre los que se encuentran el audio, el video y el performance, los
que configuran la estructura de transmision del trauma cultural y en el caso de
Ejercicios espirituales, haciendo alusion al dolor generado por el conflicto armado en la
sociedad colombiana, con la finalidad de que estos eventos permanezcan en la memoria
y no como parte del olvido.

Un aspecto que se debe destacar con respecto a esta videoinstalacion es que
constituye un paradigma, un modelo en la trayectoria de Restrepo como artista-
historiador, por los siguientes motivos: en primer lugar, por la analogia que establece
con los Ejercicios Espirituales de Loyola, donde busca mostrar, mediante una serie de
dialécticas de caracter anacronico, situaciones puntuales, vinculadas conceptualmente
en una forma diferente de relato historico, es decir, trata de establecer, para cada
semana, una imagen dialéctica, que permite interpretar y comprender con sentido critico
sucesos relevantes de la historia de Colombia.

En segundo lugar, porque desarrolla un work in progress, en el que intervienen
aspectos reales, ficcionales, no objetuales y efimeros, que controvierten realidades
historicas del conflicto armado nacional en el Gltimo siglo.

En tercer lugar, porque utiliza y alterna estrategias como la alegoria, la ironia, la

teatralidad, el montaje, la intertextualidad y la indexicalidad a través de relatos
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audiovisuales y espaciales, para establecer una postura con énfasis critico de historia de
la violencia en Colombia.

En cuarto lugar, porque las dialécticas exhibidas cada semana le dan a la
videoinstalacion una estructura que, en conjunto, permite alcanzar el sentido de la obra,
siendo este mas claro y evidente en la cuarta semana, especialmente con la bisqueda
que Restrepo hace de “El caballero de la fe”, no solo con el “Afila Sable” y el video que
muestra la conversacion entre militares a propdsito de los falsos positivos, sino también
con el individuo que alimenta placidamente las palomas en la plaza de Bolivar mientras
se desarrolla la toma y retoma del Palacio de Justicia. De esta manera y desde diferentes
angulos del discurso, en la cuarta semana se muestra la dialéctica entre la “ética y la fe”,
como ese debate al que los colombianos nos vemos enfrentados como producto de la
guerra en el altimo siglo en Colombia.

Asi mismo, las dialécticas planteadas en esta videoinstalacion exhiben, de una
forma no muy clara, facetas de la historia de Colombia, y entre ellas, a modo de
repeticion, el video de la videoinstalacidn Variaciones sobre el purgatorio, cuyo sentido
es “el que reza y peca empata”. De esta manera, Restrepo invita a que “hay que conocer
la historia para no volver a repetirla”, y este seria otro sentido de la videoinstalacion,

Por ultimo, el conjunto de sucesos a los que hace referencia Restrepo en esta obra
permanece en la memoria integral de los colombianos y es mediante este tipo de
estrategias discursivas de la historia, de caracter estético, que pueden prevalecer en el
futuro como posmemoria sin que sean reducidas al olvido. De ahi que esta
videoinstalacién constituya una muestra sin precedente en el arte contemporaneo
colombiano, debido a que materializa una critica puntual a la historia de la violencia en
Colombia, mediante elementos audiovisuales y espaciales propios del arte.

En sintesis, la obra Ejercicios espirituales, desarrollada por el artista Restrepo a lo
largo de 28 dias, permite mostrar como a través de un paralelo establecido con los
Ejercicios Espirituales de Loyola (intertextualidad) y utilizando la eficacia simbolica
que facilita el arte, pueden lograrse interpretaciones con sentido historico, mediante
experiencias que buscan transformar la conciencia del individuo, al reconsiderar eventos
trascendentes del pasado desde el presente y desarrollar una mirada critica que deja

registros para la memoria antes de quedar en el terreno del olvido.
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El sentido de esta obra, en la primera semana es difuso y méas bien se trata de
mostrar experiencias que involucran los sentidos. Entre ellas se debe destacar el
fendmeno de la pareidolia, que constituye una ironia, una burla a la religion, cuando se
muestra como, en algo tan banal como una tostada, aparece una imagen tan sublime
como la del Pantocrator, del Dios todopoderoso. Esto constituye un indicio, una
muestra que posteriormente dard cuenta y concretard la insistente bdsqueda que
Restrepo hace, mediante las contemplaciones, del caballero de la fe.

En la segunda semana, la escenificacion de los pecados capitales por medio de
instrumentos alegdricos, como el performance sobre Salomé que alude a la lujuria e
incluir la escena de Hamlet en contraste con la exhumacion del craneo de Pablo Escobar
para representar la avaricia, constituye también una estructura indicial para develar esa
serie de debilidades que afectan al hombre y que lo limitan a la hora de convertirse en
un caballero de la fe.

En la tercera semana, Restrepo, apoyandose en la intertextualidad con La divina
comedia de Dante, que muestra la dialéctica entre el proceso de purificacion y el
perdon, mediante la teatralizacion que hace Restrepo del purgatorio y el infierno, y cuyo
sentido es el de que “quien reza y peca empata”, constituye de alguna manera también
un precedente indicial de esas condiciones que impiden que un individuo llegue a ser el
caballero de la fe.

Por altimo, en la cuarta semana y con mas claridad, Restrepo concreta la
busqueda del caballero de la fe mediante la ironia con el video de los falsos positivos,
con “los ejercicios” de entrenamiento para matar que hace el “Afila Sable”, con el
performance del ventrilocuo que simbolicamente impide el asesinato de Isaac, como si
fuera Dios. Al final, todo parece resuelto con el video del individuo que resalta la vida,
al alimentar las palomas en medio de la muerte que se exhibe en las afueras del Palacio
de Justicia, a ese personaje que, con un acto banal, muestra lo méas sublime, y a quien en
ultimas se le reconoce como el caballero de la fe.

Asi pues, en esta serie de “ejercicios espirituales” que unos y otros practican en
diferentes ambitos nacionales, donde la politica y la religién se entrecruzan una y otra
vez, donde la ética y la fe son retorcidas en nombre de ideales y tareas por cumplir, son
las acciones del hombre que, en medio de la guerra, alimenta las palomas, el que da

respuesta a la busqueda que se establece en esta obra de arte.
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Por dltimo, con las contemplaciones exhibidas en los Ejercicios espirituales,
Restrepo destaca eventos fragmentarios de la historia violenta del pais para, en un
contexto teatral, generar en el espectador el desarrollo de una imagen dialéctica y de
esta forma también hacer consciente que “quien no conoce la historia esta condenado a

repetirla”.
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6. Maqueta para el Dante (2014)

Descripcion

Figura 17 Maqueta para el Dante. Videoinstalacién
Fuente: Esfera publica (s. a.).

El artista José Alejandro Restrepo realiz6 esta videoinstalacion entre el 4 y el 20 de abril
de 2014, en el Monumento a Los Héroes, ubicado al norte de la ciudad de Bogot4,'® en

el marco del X1V Festival Iberoamericano de Teatro. La obra recreaba el descenso al

180 El Monumento a los Héroes esta ubicado exactamente en la interseccion entre la autopista Norte y la
avenida Caracas, donde desemboca la calle 80 desde el occidente de Bogota.
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infierno, teniendo en cuenta pardmetros similares a los relatados por Dante en La divina
comedia. Para este efecto, el artista induce al espectador a un inédito acercamiento
perceptual y conceptual, que buscaba no solo resignificar esta estructura patrimonial
olvidada'® por la comunidad, sino también develar, detras de la monumentalidad de la
historia, las infamias que ocurren a propésito del conflicto armado colombiano, de las
politicas de Estado y del accionar de los grupos armados al margen de la ley.

El proyecto inicial para la realizacion del Monumento fue propuesto en el afio
1952 por el presidente Laureano Gomez y fue disefiado por el arquitecto Angiolo
Manzonni, en colaboracién con el escultor Ludovico Consorti, quienes tuvieron
vinculos cercanos con la Italia de Mussolini. El objetivo de la obra fue rendir homenaje
a los héroes caidos en las guerras bolivarianas de independencial® y a los soldados
fallecidos en la guerra de Corea combatiendo el comunismo. El proyecto, una torre de
57 metros, que serviria de puerta monumental de entrada a la ciudad, iba a albergar la
Academia de Historia, un museo y catorce bajorrelieves sobre la historia de Colombia.
Al final, el general Rojas Pinilla derrocdé a Laureano Gomez y Los Héroes, en una
version menos grandilocuente, fue inaugurado en 1963, y desde entonces yace como un

recinto vacio, como una idea inacabada, dando cuenta de la memoria historica del pais.

181 “La version final del proyecto, inaugurado en 1963, por razones aun desconocidas, no presenta
ninguna relacién con el uso inicial que se le habia otorgado, cristalizando el monumento en su condicion
actual de receptaculo vacio de una memoria silenciada” (Arte Universidad de los Andes, 2014).

182 Sobre la estructura recubierta en piedra de color amarillo se encuentran inscritos, en bronce, los
nombres de los héroes de cada una de las batallas de la independencia, presididas por la estatua ecuestre
del Libertador Simén Bolivar.
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Figura 18 Afiche de la exposicién
Fuente: Cardenas (2014).
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La obra Maqueta para el Dante proponia un viaje alegorico,'®® un recorrido en
sentido invertido por el Monumento a Los Héroes, en la cual una escalinata exterior
asciende y enmarca simétricamente la estructura, mediante dos torres de andamios
modulares, instaladas en las caras oriente y occidente, y que confluyen en un puente en
el remate superior donde, a manera de vestibulo, se recibia a los espectadores y que era
presidido por un gran letrero: “DANTE” y la frase: “ A los que entran, pierdan toda
esperanza”. Desde el punto de vista arquitectdnico, la obra exteriorizaba la estructura
geométrica que esconde y que es reconocible solo por la majestuosa graderia interior
central, por la ausencia de vanos perimetrales y por la sensacion que brinda una pieza
solida y hermética, como si hubiese sido fundida en hierro reforzado, una estructura que

recuerda las edificaciones construidas durante el fascismo italiano del siglo xx.

183 “la DIvINA COMEDIA es mucho mas que ese viaje ‘fisico’, porque bajo su apariencia lo que en
realidad realizamos es un ‘itinerarium mentis in Deum’ y, al mismo tiempo, una visién de toda la historia
de la humanidad hasta los tiempos de Dante, vision critica y juzgadora, valorativa y justiciera, ejemplar
desde el pasado y profética hacia el futuro” (Chalana, 1993, p. 23).
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Figura 19 Vista frontal
Fuente: Franco, J. T. (2015).
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Avonometna

Figura 20 Plano arquitectonico oblicuo
Fuente: Franco, J. T. (2015).
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Figura 21 Plano arquitectonico interior
Fuente: Franco, J. T. (2015).

El descenso por el interior del monumento lo relata Daniel Salamanca (2014),

para la revista Arcadia, de la siguiente manera:

La sensacion fue la siguiente: entre el velo gris que genera la lluvia, y a lo lejos, flotaban
unas lineas blancas de luz nedn. Cuando uno se acercaba al lugar éstas iluminaban una
estructura de andamios que parecian parasitar el monumento en su costado oriental. Entre
los andamios habian [sic] unas escaleras para ascender por fuera del monumento. Subir
produce un poco de vértigo, pero al estar arriba, debajo del enorme aviso que dice Dante,
la sensacion es poderosa. Ese parece ser el centro del mundo. Como el obelisco de Buenos
Aires o el arco del triunfo parisino, guardando las proporciones. Luego, desde la terraza,
uno empieza a descender por unas escaleras en concreto que estdn en el interior. La
penumbra privilegia la intervencion. Al frente se proyecta una escalera, y uno, en medio de
ella descendiendo hacia el abandono. Huele a humedad y me cuentan que hay rastros de
palomas. Vivas y muertas. Luego en diferentes nichos hay una serie de videos en blanco y
negro que tienen que ver con nuestra realidad. Una realidad absurda. Y esto lo orquesta un
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sonido. Un sonido con perros, un sonido teatral. Al final, entre luces y sombras, se llega al
primer piso para salir al frente de Bolivar. EI mundo parece al revés y el recorrido es
transgresor.

Durante el transcurrir por el interior de la obra, que se interrumpe por niveles en la
escalinata, se llega a espacios desconocidos por el espectador,’3* en medio de un
ambiente lugubre que genera tanto el video como la penumbra y el registro acustico
lirico, los mismos que remiten, segun se considera hoy en Occidente, al infierno, donde
Dante, de la mano de Virgilio, se enfrenta con figuras como diablos, canibales y rios, a
través de unos niveles donde convergen avaros, glotones, coléricos, fraudulentos,

lujuriosos, herejes y violentos.

184 Y la obra traduce eso, pero sobre todo, la sensacion de entrar a un lugar inhdspito y abandonado por
el tiempo —el Ultimo evento fue una feria de disefio muy inapropiada para el lugar— cuya intervencion
pretende hacer un comentario, no sélo con respecto al edificio y su himedo interior, sino, hacia los
componentes sociales que construyen nuestro propio infierno. El infierno de la violencia, de las
desigualdades, del olvido, del subdesarrollo, del choque de ideologias y de la incapacidad de reconocer al
otro” (Salamanca, 2014).
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Figura 22 El infierno de Dante en La divina comedia
Fuente: Furnari, R. (2015).
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En la planta baja también se podian observar videos que hacian alusion a la
violencia politica del pais,® y entre ellos se debe destacar la exhumacion del cadaver
de Pablo Escobar, el mas feroz narcotraficante del pais y que se contrasta con el que
muestra la procesion de los flagelantes en Santo Tomas (Atlantico), en un ritual de
purificacion de los pecados. Aqui se exhibe, entonces, como ocurrié en Ejercicios
espirituales, una dialéctica entre el pecado, en este caso la lujuria, y el perdén. Han sido
esas imagenes de impacto las que traen al presente eventos guardados en la memoria
relacionados con la violencia en Colombia a partir de los afios cincuenta del siglo xx y
hasta el primer lustro del siglo xxI1, y es mediante este relato audiovisual que Restrepo
les brinda a estos elementos pretéritos un nuevo sentido: el de develar el horror
escondido detras de la historia violenta del pais, cuando se evoca la memoria colectiva.

La videoinstalacion Maqueta para el Dante destaca la figura de Restrepo como
artista-historiador con orientacion politica, en particular cuando se observa que sus
lineamientos concuerdan con los planteados por Walter Benjamin en el articulo “El
autor como productor” (1934), debido a que a, en cuanto estética, encarna un sentido
politico que es el que configura la calidad de la misma.*®

Adicionalmente, al evaluar las producciones artisticas de Restrepo, es posible
anotar que coincide con las posturas del filésofo e idedlogo aleman Carl Schmitt, quien
plante6 como el arte y la politica potencialmente encarnaban elementos teoldgicos
gracias a la representacion. De hecho, el arte, como medio de expresion humana, ha
servido desde épocas ancestrales para representar la relacion del hombre con Dios y con
su entorno social.

Por otro lado, cuando se habla de lo politico, se alude al concepto de Estado, pero
solo la combinacion de Estado y pueblo adquieren relevancia y comprension cuando

interviene lo politico.*®’

185 Videos donde se muestra la contemplacion de los craneos de manera simultanea durante la
exhumacion del caddver de Pablo Escobar y en una representacion teatral de Hamlet de Shakespeare.
Estos videos hicieron también parte de la obra Ejercicios espirituales (2013) de José A. Restrepo.

186 “Quisiera mostrarles que la tendencia de una obra literaria sélo podra concordar politicamente, si
literariamente concuerda también. Es decir, que la tendencia politica correcta incluye una tendencia
literaria. Y afladiremos en seguida: esa tendencia literaria, contenida de manera implicita o explicita en
cada tendencia politica correcta, es la que constituye, y no otra cosa, la calidad de la obra. Por eso la
tendencia politica correcta de una obra incluye su calidad literaria, ya que incluye su tendencia literaria”.
(Benjamin, 1934).

187 “El concepto de Estado supone lo politico” (Schmitt, 2009, p. 49).
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De acuerdo con estos enunciados, surge una analogia que es vertebradora entre la

teologia y la politica segin Jorge Dotti:

[...] la teologia politica en sentido Schmittiano es tanto una interpretacion de la manera
como la filosofia politica y juridica moderna legitima el Estado, cuanto el caracter
distintivo del proceso historico-espiritual (“geistesgeschichtlich”, término schmittiano por
exelencia) de surgimiento y afianzamiento de la estabilidad (en rigor, aludo al adjetivo
teoldgico-politico). Desde esta perspectiva, las diversas fundamentaciones modernas del
Estado (verbigratia, dos que son clave: las de Hobbes y de Lacke) no hacen sino
secularizar en clave politica las nociones teolégicas basicas del Cristianismo y, de este
modo, aplican al nuevo orden de convivencia un esquema justificatorio que mantiene
analogias semanticas con los conceptos y nociones centrales de la religidn cristiana (2015,
p. 27).

Todo este discernimiento se orienta a evidenciar que el arte se ha valido de esa
relacion politico-teoldgica para sus representaciones y que Restrepo no ha sido ajeno a
esta circunstancia, porque esta obra no es en si misma arte politico, sino una
manifestacion artistica audiovisual y espacial que alude, con sentido critico, a la politica
en el marco de la historia del pais.

De ahi que el artista se adhiera a la hip6tesis que amplia el espectro del arte e
incluya un sentido politico, orientado hacia manifestaciones que incluyen esa
metafisica, es decir, a la estrecha relacion entre iconografia religiosa e ideas politicas.
En consecuencia, esta videoinstalacion seria un buen ejemplo de la relacion entre arte,
politica y religion, debido a que la intervencion estética de un monumento como el de
Los Héroes, cargado de la historia de las guerras de Independencia y de Corea, encarna,
en si mismo, un sentido politico, por ser un patrimonio histérico olvidado por el Estado,
pero ademas, alude al infierno de Dante desde una perspectiva cristiana, al develar en su
interior videos sobre el infierno; el de los flagelantes de Santo Tomas (Atlantico), que
evoca la penitencia por los pecados cometidos, y también, las imagenes que exhiben un
comparativo de la exhumacion del craneo de Pablo Escobar y una escena similar de
Hamlet de Shakespeare en alusion al pecado de la lujuria.

Esta convergencia entre arte, politica y religion le permite a Restrepo mostrar la

trascendencia y perdurabilidad que puede tener la obra en la memoria, aunque posea
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cierto grado de ambigtiedad.'®® De ahi que pueda estar sujeta a variadas interpretaciones
y entre ellas destacar cobmo “atravesar el horror con los ojos abiertos” constituye el dia a
dia de la violencia en Colombia, a percibir por los medios el trauma de la guerra, el
infierno de quienes vivimos en el pais bajo esta circunstancia. Este sentido de la obra
deberia, en consecuencia, permanecer para la sociedad como memoria integral, que
retne la individual, la colectiva y la histérica en una sola, siguiendo las ideas de
Halbwachs (1968) y de Ricoeur (2003).

Andlisis

El tiempo en la historia y la memoria

En la actualidad se reconoce que las condiciones para el oficio del historiador se han
transformado, especialmente luego de los afios noventa, cuando se hablé de una
“desorientacion” de la historia, debido a las modificaciones que surgieron en relacion
con el tiempo a partir de los escritos de Gérard Noiriel, donde se destacaba como “el
porvenir se cerraba, el pasado se oscurecia y el presente se imponia como el Unico
horizonte” (Hartog, 2014, p. 47). Para otros historiadores como Marc Bloch, la historia
no es mas que la “ciencia de los hombres en el tiempo™, es decir, “la necesidad de unir
el estudio de los muertos al de los vivos”, y la capacidad de moverse del pasado al
presente y del presente hacia el pasado en un constante movimiento bidireccional (2015,
p. 58).

En la actualidad, el trabajo del historiador debe mantenerse en el d&mbito del
presente, y aln mas, en un presente expandido, segin lo sefiala Hartog, como nuevo
lugar para la memoria; pero, ademas, debe tener el “deber de memoria”, como esa
“obligacion moral de dar testimonio individual o colectivamente de los acontecimientos
cuyo conocimiento o transmision se consideran necesarios para sacar lecciones del

pasado” (Sébastien Ledoux, citado por Hartog, 2014, p. 53).

188 “Borges afirmo que ‘la obra que perdura es siempre capaz de una infinita y plastica ambigiiedad’ [...]
sin saber, aunque quiza sospechando, que su obra, como obra destinada a perdurar, seria indudablemente
ambigua y por lo tanto objeto de numerosas y diversas aproximaciones” (Solano Martin, s. a., p. 795).
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Este “deber de memoria” como obligacion moral es el que artistas como Restrepo,
a través de su obra, puede encarnar y generar posmemoria y, asi mantener viva la
memoria traumatica del pais, como ya lo han hecho artistas como Doris Salcedo en

Colombial® 190

y el chileno Alfredo Jaar,™ y productores de cine como Steven
Spielberg.!

En la actualidad, el papel del artista-historiador contemporaneo es determinante
para darle inteligibilidad al mundo, para brindarle mas lucidez a los individuos frente a
los acontecimientos, debido a que son tantos y tan diversos los sucesos violentos que
tiene una guerra, que muchas veces se convierten en rutinarios y solo al volverlos a ver
0 a percibir mediante los sentidos, es que muchas veces adquieren la relevancia que se
fue desvaneciendo en el tiempo luego del impacto inicial.

De hecho, es ante todo la relacidn del historiador contemporaneo con el tiempo la
dimension fundamental de todas sus experiencias, porque no solo vive y trabaja en él,
sino sobre él.

El historiador es un “vigilante o regidor del tiempo”, como lo afirmaba Frangois
Bédarida (2003, pp. 305-329), y esta labor es desarrollada por Restrepo, quien cumple
como artista contemporaneo con ese trabajo de vigilante, de cuestionador de los sucesos
desde el presente, a través de las metéaforas espaciales y audiovisuales que contemplan
sus obras, segun se pudo observar en la Maqueta para el Dante, donde un monumento
erigido en honor a los héroes de la Independencia y de la guerra de Corea, y que
permanecia en el olvido, es intervenido y resignificado mediante una estructura

alegdrica que alude al infierno de Dante.

189 “En Colombia se le vio hace un afio, por estas fechas, trabajando en la Plaza de Bolivar, de Bogota,
en la intervencién Sumando ausencias, en la que dibujé con ceniza sobre tela los nombres de cientos de
victimas del conflicto armado, que luego, con participacion de voluntarios, cosio hasta que el espacio se
cubri6 con esa tela blanca” (Saldarriaga Londofio, 2017).

190 A propésito del genocidio en Ruanda, Alfredo Jaar realiz6 la obra Real Pictures (1995), en la que “El
artista selecciona fotografias que representan diferentes aspectos del genocidio —Ilas masacres, los
campos de refugiados, la destruccion de las ciudades— y las sitta, las ‘entierra’ en cajas negras que luego
apila para formar monumentos de diferentes tamafios: cementerio y archivo a la vez. Sobre cada una de
las cajas, el artista inscribe la descripcion de la imagen que contiene: Gutete Emérita, 30 afios, esta de pie
frente a la iglesia. Vestida con ropa gastada y modesta, sus cabellos se encuentran recogidos por un
pafiuelo de algoddn rosa palido. Asistia a misa cuando la masacre comenzd. Su marido Tito Kahinamura
(40 afios) y sus dos hijos, Muhosa (10 afios) y Matirigari (7 afios) fueron asesinados a golpes de machete
bajo sus ojos. Ella pudo escapar junto a su hija Marie-Louise Urumararunga (12 afios) y permaneci6
escondida en un pantano durante tres semanas, saliendo solo de noche para buscar algo que comer.
Mientras habla de la familia que ha perdido muestra los cadaveres en el suelo, pudriéndose bajo el sol
africano” (Nicole Schweizer, citada por Alfredo Jaar, 2014, p. 31).

191 A prop6sito de La lista de Schindler (1993), de Steven Spielberg.
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La sola intervencion del monumento invita a revisar la biografia de la obra y a
cuestionar como el arquitecto Angiolo Manzonni y el escultor Ludovico Consorti,
quienes estuvieron al servicio de Mussolini, de la extrema derecha italiana que causo
desplazamientos y multiples muertes violentas durante la Segunda Guerra Mundial,
fueron los encargados de desarrollar un proyecto que evocaba la libertad y la soberania
del pais. Ademas, la alegoria al infierno que va al interior del monumento historico
invita a cuestionarse sobre como detras de la historia se ocultan y muchas veces se
tratan de olvidar los pecados de la guerra; como, desde el presente, se puede hacer la
revision critica de un suceso histdrico.

Pero més alla de este raciocinio, es pertinente destacar que, para Restrepo, tiene
especial relevancia el presente en la contemporaneidad, como un imperativo societal y
politico, de la misma forma que lo indica Hartog, a propdésito de los escritos de Henry
Rousso sobre el estatus de la historia contemporénea (2014, p. 57), donde se resalta la
presion actual que se ejerce sobre las humanidades y entre ellas sobre el arte, para que
se orienten hacia lo contemporaneo y solucionen la “demanda social” que existe frente a
diversas situaciones. Como consecuencia de ello, los artistas construyen “relatos” en los
que se incluyen, objetiva o subjetivamente, ciertas palabras clave que permiten develar,
por demas, la denuncia, los perjuicios y las ausencias, como de hecho lo hace Restrepo
cuando recurre en sus producciones artisticas a la memoria, la identidad, el patrimonio,
la victima, el testigo y el crimen contra la humanidad.

Como denuncia, es posible decir que el artista —limitandonos a la sola
intervencion que hace de la estructura del Monumento a Los Héroes— muestra el olvido
y el abandono al que se ven sometidos muchos de los monumentos histdricos del pais, y
para la muestra sobra con revisar el estado de las estatuas ecuestres de Bolivar, no solo
en este monumento, sino también en la Plaza de Bolivar, sucias y corroidas por el
estiércol de las palomas.

Los perjuicios son representados, por ejemplo, con el video sobre la exhumacion
del craneo de Escobar, que alude a las secuelas sociales que dejo su campafia terrorista
en el pais.

Como ausencia, se puede hacer referencia al espacio interior del Monumento a
Los Heroes, como ese lugar olvidado y casi ausente, ajeno a toda realidad historica

nacional, que tuvo un resurgir, asi fuera temporal, gracias a la videoinstalacion de
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Restrepo mediante el simbolismo que encarnaba el infierno de Dante, y sefialar, a través
del arte, cdmo, en el marco de la historia de Colombia, los eventos violentos se vuelven
rutinarios ante nuestros 0jos y oidos antes de caer en el olvido, en la mas absoluta
ausencia y oscuridad.

Esta situacion reafirma la tendencia surgida a partir de los afios ochenta del
siglo xx de recurrir a la memoria y que Restrepo hace explicita a través de su obra, al
ser consciente de que “la memoria puede tener un potencial politico, pero es solo
cuando tiene la dimension de imagen dialéctica” (Benjamin, 1989, pp. 175-192). De
hecho, la imagen dialéctica en esta obra puede surgir producto del ejercicio
hermenéutico al que induce Restrepo a quien visita la obra, al cuestionar, a partir de un
Monumento que evoca la memoria historica del pais, ciertas realidades que tienen que
ver con el presente como el narcotrafico, y el trauma fisico y mental que supone la
flagelacion por los pecados cometidos. En consecuencia, la imagen dialéctica devela el
sentido critico de la obra, de como en la vida diaria nos acostumbramos al desastre de la
guerra en una actitud pasiva, s6lo como observadores.

Igualmente, la imagen dialéctica, al cuestionar lo exhibido, incita a una aptitud
trasformadora, cuando hace que la memoria se active y se desencadene una apertura
total de los sentidos gracias a los elementos audiovisuales y espaciales utilizados en la
videoinstalacion.

También se debe destacar, en la obra, que la memoria rememora el pasado,
particularmente cuando devela, de alguna manera, “como los muertos son evocados en
el ritual homérico de la ekklesis: como la llamada de los vivos y la vuelta al dia, por un
breve momento, del difunto que retorna del mundo infernal” (Hartog, 2014, p. 61). En
otras palabras, en la Maqueta para el Dante se le muestra al espectador que detras de la
historia del pais permanecen sucesos violentos que deben ser rememorados para que no
se vuelvan a repetir y no hagan parte del olvido. De ahi que sea posible afirmar que la
memoria ha alcanzado relevancia gracias a estrategias discursivas como la imagen
dialéctica que facilita el arte, y a posicionarse, no como complemento o suplemento,
sino como el reemplazo en el discurso de la historia, por el sentido politico que encarna.

Es importante resaltar que el término “historia”, aunque es relevante para los
historiadores, ha sido lenta y discretamente reemplazado por el de “memoria”, situacion

que es percibida de alguna forma como un cambio de época. De hecho, hasta los afios
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ochenta del siglo xx, la historia orientaba, juzgaba y condenaba; pero hoy, la memoria
se ha visto exonerada de dar explicaciones, debido a que se ha constituido en un
derecho, un instrumento y un deber, y muchas veces se le encuentra acompafada de
palabras como “trauma”, “catarsis” y “duelo” (Hartog, 2014, pp. 61-62).

Por otro lado, Hartog también sefiala que la historia, en algan sentido, ha fallado y
ha callado, al referirse s6lo a quienes triunfan y al dejar de lado a los oprimidos, a las
victimas, a los colonizados y hasta a las minorias; de ahi que la memoria se haya
convertido en la “alternativa” que subsana esos defectos. Ademas, como palabra de
época, su difusion obedece a su plurivocidad, que remite a multiples eventos elaborados
en temporalidades disimiles (2014, p. 62). Por este motivo, en la videoinstalacion
Maqueta para el Dante se congregan tanto la historia tradicional de Colombia, que
enaltece a los héroes de las batallas de Independencia y de Corea, como la memoria
obtenida a partir de archivos audiovisuales del artista, que destacan simbolicamente, a
través de imagenes del purgatorio y el infierno, las victimas del conflicto armado y del
narcotrafico en Colombia, en un discurso estético que controvierte la historia y se
orienta hacia la memoria, para alcanzar su sentido: desconocer la historia es volver a

repetirla.

Patrimonio, arte puablico y expresion politica

Otra de las palabras consideradas clave cuando se hace referencia a la memoria y a la
historia tiene que ver con el patrimonio (del latin patrimonium), como esos bienes que
son considerados propiedad de una persona o institucion, y que pueden ser susceptibles
de tener un valor material o espiritual. Llamar a un edificio, un objeto o un lugar
“patrimonio”, adquiere sentido independientemente de las motivaciones y los
significados que se le asignen; pero lo cierto es que se modifica la vision que se tiene de
ellos, y se permiten, o se impiden, cierto numero de cambios.

En realidad, el patrimonio, como nocién plurivocal, tiene ya su espacio entre la
historia y la memoria; de hecho, les concierne a las dos y esta claro que cada una
participa del régimen de la otra. Aungue al patrimonio se le ha inscrito inicialmente en

la esfera de la historia, a partir de los afios ochenta del siglo xx se le ha asignado el
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papel de la recuperacion de la memoria, gracias a que indirectamente evoca la
conmemoracion y la identidad (Hartog, 2014, pp. 67-68).

La condicion de patrimonio también hace que una estructura sea considerada
propiedad publica, porque se identifica con la historia y la memoria de un pueblo, y se
convierte en un legado a transmitir, no solo mediante la preservacion, sino también al
volverlo mas habitable en el presente; en otras palabras, la patrimonializacion hace las
veces de historizacion, segun se puede observar en la actualidad, en museos y
memoriales.

Por otro lado, este tipo de edificaciones, en tanto que patrimonio, guardan un
estrecho vinculo con el Estado, lo que a su vez le otorga a la edificacién un carécter
politico, de acuerdo con los criterios de Carl Schmitt.1%2

De igual manera, los “monumentos patrimonio” han servido para la distraccion y
el consumo del publico, sin llegar a ser asimilados hasta aqui como arte publico, segun
lo manifiesta en una “metafora geopolitica”'®® el filsofo Félix Duque, en la que
intervienen tanto la forma (vertical) como la materia (horizontal), en un espacio
considerado politico, donde al igual que los meridianos y los paralelos se intersecan en
el globo terraqueo, las artes y los diferentes tipos de publico se combinan en las
producciones artisticas también llamadas “composiciones”, debido a que se
compenetran en torno a un constructo total simbdlico el publico y los artistas (Duque,
2011, pp. 38-39).

Luego de este soporte tedrico es posible entonces analizar la intervencion que el
artista Restrepo realiza, mediante una videoinstalacion, del Monumento a Los Héroes, el
cual, a pesar de ser considerado patrimonio de los colombianos, permanecia inerte y

silencioso en una avenida bogotana.

192 “El concepto de Estado supone lo politico” (Schmitt, 2009, p. 49).

193 “Todo el mundo sabe que sélo a partir de la Edad moderna empieza a hablarse de ese extrafio
fenomeno sustantivado como ‘el publico’ y que, en consecuencia con la imagen propuesta de una esfera,
esta formado por la serie social de ‘coronas’ circulares dibujadas por los ‘paralelos’ (con sus tropicos y su
Ecuador) de la esfera politica moderna; una serie que esta a su vez organizada jerarquica y verticalmente
por las bellas artes (también ellas secciones —o0 gajos— circulares delimitadas por los ‘meridianos’ que
forman el sistema de las artes, el cual tiene igualmente —en metafora geopolitica— su ‘meridiano de
Greenwich’: el teatro y, como rango superior de éste, la dpera). De este modo tenemos ya arte para la
edificacion, la distraccion o consumo del publico pero no todavia arte publico. Estos dos elementos
configuran respectivamente la forma (vertical) y la materia (horizontal) del espacio politico” (Duque,
2011, p. 38).
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El artista, en esta obra, mediante un gesto de apropiacion-profanacion que
involucra tanto el entorno como el espacio interior, trae a la memoria, mediante una
estrategia metaforica espacial y audiovisual que evoca el infierno de Dante, el pasado
heroico de las guerras de Independencia y Corea, para contrastarlo en el presente, con
videos que aluden a la violencia generada por fendémenos como el terrorismo
implementado por Pablo Escobar y con las consabidas repercusiones econdmicas,
politicas y sociales en el conflicto armado colombiano.

Desde una perspectiva exterior, este monumento, por su “verticalidad”, por sus
inscripciones y esculturas patrioticas, simboliza el poder y la victoria de los individuos
considerados héroes después de las guerras de Independencia y Corea; y por estar
ubicado en una explanada, un terreno “horizontal” en el que confluyen avenidas,
permite que la comunidad lo visualice y lo perciba de una manera humana, directa y
mas objetiva. En esta estructura, erigida en homenaje a los héroes de la patria,
confluyen la estética del monumento (vertical) y el pueblo (horizontal), en una
composicion que bien puede llamarse “arte pablico”, y que de alguna manera conduce,
por plasmar hechos politicos de la historia de Colombia, a la existencia de un arte con
sentido politico.

Desde otra perspectiva, el filésofo Félix Duque manifiesta que la apropiacion
particular que realizan los artistas de los monumentos del Estado también debe, mas alla
de arte con sentido politico, considerarse arte publico, a proposito de la siguiente
afirmacion de Antonio Remesar: “el conjunto de intervenciones estéticas que
intervienen sobre el territorio desencadenan mecanismos sociales e individuales de
apropiacion del espacio que contribuyen a co-producir el sentido del lugar” (2011,
p. 76). En este sentido, Restrepo, al intervenir artisticamente el Monumento a Los
Héroes y permitir el acceso del publico a un recinto “reservado” u olvidado, le da una
resignificacion temporal a la estructura, como si se tratara del ingreso al infierno a
partir, por ejemplo, de la inscripcion “Dante” en el cenit del monumento y de la frase:
“A los que entran, pierdan toda esperanza”, ademas de remarcar, con videoambientes
durante el descenso por la escalera y la visita a los recintos interiores, como
simbolicamente se ve representada la guerra y facetas como el narcoterrorismo.

De igual manera, Duque indica que, cuando se habla de “territorio”, se alude a un

lugar neutro, que subjetivamente remite a “lo publico”, pero que en si corresponde a un
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“gspacio politico”,1% alterable por quien lo desea modificar; de ahi que se pueda
deducir que su sentido es adquirido, ya que tiene en cuenta la alteracion técnica y
conceptual de quien lo “marca” como espacio, y que en muchas ocasiones identifica al
artista.

En el mismo sentido es importante resaltar que, aunque muchos monumentos
historicos han inspirado en la actualidad politicas urbanas, que promueven la
reconstruccion y la rehabilitacion de sus estructuras, obras como Maqueta para el Dante
de Restrepo han sacado del letargo en que reposan algunos de ellos, considerados
“elefantes blancos”. Han sido los individuos de diversas profesiones, investigadores y
artistas quienes han rescatado y ascendido, material y conceptualmente, estos
monumentos, al explorar nuevos significados y recargarlos de sentido historico. Este
tipo de actividades han sido desarrolladas en lo que se reconoce como “momento
reflexivo” y que corresponde a ese alto en el camino, a esa mirada retrospectiva que
interroga en el presente una situacion pretérita que permanece en el olvido, como lo ha
hecho Restrepo en videoinstalaciones como Ejercicios espirituales, Variaciones sobre
el purgatorio N.° 4 y en Maqueta para el Dante.

Incluso, se considera pertinente subrayar que varios de los videos utilizados en
estas producciones artisticas han sido repetidos, como la escena de Hamlet que exhibe
la cabeza del enemigo y que contrasta con la exhumacion del craneo de Pablo Escobar y
que evoca el terrorismo de los afios ochenta del siglo xx, a propoésito del narcotrafico; el
de los “flagelantes” de Santo Tomas (Atlantico), como ritual mitico-religioso de
expiacion de las culpas, que aparecen tanto en los Ejercicios espirituales como en la
Maqueta para el Dante, y que simbdlicamente aluden al conflicto armado nacional y a

la redencion de los pecados, a la historia violenta de Colombia.
La imagen como testimonio de la memoria historica
El arte, a través de la historia, ha cumplido con el papel de documentar diversos hechos

0 situaciones del hombre y su mundo, bien sea real o imaginario. Al respecto, las

imagenes han tenido un papel trascendente, apoyadas en los avances tecnoldgicos, al

194 “espacio politico”, una subjetivizacion del término neutro: “lo publico” (Duque, 2011, p. 88).
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ilustrar y evidenciar, como fuentes primarias, por ejemplo, la memoria histérica del
conflicto armado colombiano en el ultimo siglo. De ahi que la imagen sea, por tanto, un
elemento historico, porque, como lo indica Ana Neuburger, a propoésito de los escritos

de Benjamin:

El pasado no se configura como hecho consumado, sino que guarda en si la potencia de
volverse legible en ese tiempo del ahora. La lectura de los hechos del pasado no podra
manifestarse sino a través de una imagen que la interpreta (2015, p. 193).

En ese sentido, es posible aseverar que las fuentes materiales que surten a los
artistas-historiadores como Restrepo y que convierten discursos hablados en iméagenes,
hacen visible una serie de acciones justificadas de orden politico que muestran una
version de la historia.

Las imagenes que hacen parte de los videos, la fotografia, la television y el cine
poseen el caracter de testimonio,'® y es una condicion irrefutable, debido a que, en el
caso de las obras de Restrepo, remiten a sucesos relacionados con la violencia y el
conflicto armado colombiano. El valor testimonial de las imagenes ha alcanzado, en las
ultimas décadas, un importante nivel ético y epistemoldgico, porque la narracion de
situaciones violentas, al ser vividas por el narrador, son una manera de hacer publicas
las experiencias relacionadas con el dolor que genera la guerra, por las masacres, los
secuestros, el terrorismo y, en general, las violaciones a los derechos humanos.

Pero es importante tener en cuenta que testimonio y verdad no son equivalentes,
que los testimonios no deben ser leidos como “la verdad”, sino como una forma
diferente de construccién de sentido, sin demeritar éticamente a quienes dan la version
de los hechos; de ahi que sea necesario analizar las mediaciones que hacen parte de la
construccion del recuerdo, sobre todo si sabemos que el testimonio, en muchas

ocasiones, constituye una prueba que no da lugar a la critica y a la duda, seguin se puede

195 “Del latin testimonium.

1. m. Atestacién o aseveracion de algo.

2. m. Documento autorizado por funcionario publico en el que se da fe de un hecho se transcribe total o
parcialmente el contenido de otro documento.

3. m. Prueba, justificacion o comprobacion de la certeza o verdad de algo.

4. m. Impostura y falsa atribucién de una culpa.

5. m. Ecd. Cada uno de los textos manuscritos o impresos que constituyen la tradicion textual de una
obra.

6. m. desus. testigo”. (Real Academia de la Lengua, 2014).
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evidenciar, por ejemplo, con el video que se exhibio en el recinto interior de la Maqueta
para el Dante y que da cuenta de la exhumacion del craneo de Pablo Escobar al ser
mostrado por su sobrino Nicolas, en un acontecimiento ampliamente difundido por los
noticieros de television nacional, el dia 7 de noviembre de 2006, y que pretendia
verificar de nuevo la identidad del méas grande narcoterrorista de la historia del pais.

Ademés, es importante aclarar que los testimonios no son equivalentes a
confesiones y que Restrepo no se orienta en este sentido “confesional”, porque como lo
indica Gonzalo Sanchez: “algunas veces son interpelacion del adversario, otras son
justificacion de si mismos, otras enjuiciamiento a sus organizaciones” (Echavarria,
2009, p. 46), es decir, gozan de una relatividad que no evidencia la verdad de la guerra,
sino lo que las instituciones que los rigen pretenden que sea asumido como verdad.

De hecho, Restrepo exhibe, en una secuencia atemporal, personajes ficcionales en
un video sobre el infierno que se alterna con otros en los que se muestran eventos que
aluden a la violencia en el ambito nacional, como el de la exhumacion del craneo de
Escobar y el de “los flagelantes”. Este tipo de estrategia audiovisual y estética no busca
esencialmente remitirnos a una verdad histérica exactamente, porque involucra el
componente ficcional, pero si permite que se reflexione sobre los contenidos y la
relaciones que tiene la historia y sus implicaciones politicas, debido a que involucra las
acciones del pueblo y el Estado.

De todos modos, las imagenes que hacen parte de la videoinstalacion Maqueta
para el Dante, que se disponen en el interior de la estructura del Monumento a Los
Héroes, son exhibidas por Restrepo como testimonios de episodios violentos del
conflicto armado colombiano, y como instrumento estético en su discurso. En efecto,
Restrepo fue el encargado de seleccionarlos de su archivo personal, analizarlos y
exhibirlos en un relato omnisciente que devela su capacidad interpretativa y
comunicativa de la realidad historica, y esta es una forma de exhibicion y difusion a
través del arte.

El tema de la violencia politica en el pais ha sido objeto de diversas
manifestaciones artisticas y entre ellas es posible mencionar, en el ambito nacional, los

trabajos de Alvaro Medina, como curador de la exposicion Arte y Violencia en
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Colombia desde 1948 (1998) en el MAM de Bogot4; las obras de Beatriz Gonzélez,'%
Oscar Mufioz,'®" Doris Salcedo y Erika Diettes!® y, por supuesto, Restrepo con obras
como Habeas Corpus (2010).1%

De hecho, las producciones artisticas de estos autores permiten develar como, en
las Gltimas décadas, la relacion entre el arte, la politica y la violencia ha tenido
periodizaciones, como las descritas por Alvaro Medina y Margarita Maria Malagon
Kurka,?® y como los artistas se han orientado hacia nuevas estrategias que incluyen, por
ejemplo, los conceptos de intertextualidad?®® y de indexicalidad,?®* a las que Restrepo
no ha sido ajeno, segin lo demuestra la Maqueta para el Dante, debido a que utiliza el
texto de La divina comedia para establecer relaciones y generar, aunque parezca
redundante, una especie de contexto que facilita tanto el desarrollo como el sentido de la

obra.

196 “Ese interés por lo politicamente incorrecto, por la reporteria grafica, por lo que era convertido en
crénica popular, en turbio pero malicioso tema de conversacién, y que no era todavia analizado desde
otras perspectivas, marcd el inicio de las indagaciones que Beatriz Gonzalez realizaria por el sentir, hacer,
reir y sufrir de un pais” (Fl6rez Meza, 2014).

197 “Otro gran artista que ha manipulado las técnicas méas insospechadas para trabajar una obra de la que
piensa que: sobre el olvido solo nos queda la memoria. La memoria de la vida y la muerte, la memoria de
la violencia, la memoria de una ciudad desarticulada por el bajo mundo de las mafias. La vida y la muerte
urbana” (Escallon, 2014).

198 “Este conjunto de Relicarios contiene, a través de los objetos que alli reposan, el inmenso vacio que
ocupan los que ya no estan. Dentro de cada relicario se condensan las mas profundas soledades, las mas
lloradas ausencias, los mas oscuros duelos y los mas brillantes recuerdos que los vivos atesoran de los
muertos” (Diettes, citada en Diéguez, s. a.).

199 En Habeas Corpus, “Cuerpo oculto: La violencia se ensafia con los cuerpos. Cuerpos heridos,
abiertos, desmembrados, expuestos en una disolucion violenta de las formas, provocan la caida en el
abismo del horror. Horror que también fascina. Horror que ejerce su poder politico rompiendo
violentamente el sentido, sembrando la incredulidad y el miedo, diseminando salvajemente su mensaje
didéctico. Teatro del horror para que el publico no olvide. Ritual cuyo proceso o resultado final (ain
después de a muerte) tiene que saltar a la vista: texto, teatro y exposicién. La destruccion de los cuerpos
durante las diferentes violencias que ha vivido el pais, pasa siempre por una meditada puesta en escena
para potenciar sus signos en escritura” (Borja y Restrepo, 2010, p. 103).

200 “Cuando Alvaro Medina realizd la curaduria ‘Arte y violencia en Colombia desde 1948’ (Bogota,
MAMBO, 1999), organiz6 la produccidn artistica y establecid los siguientes periodos: Bipartidistas
(comienza en 1947), Revolucionaria (comienza en 1959 con el MOEC- Movimiento Obrero Estudiantil y
Campesino) y Narcotizada (desde mediados de los afios ochenta)” (Rubiano, s. a.).

201 Intertextualidad: “relacion que tiene un texto (oral o escrito) con otros textos (orales o escritos) de
una misma cultura, ya sean contemporaneos o histéricos; el conjunto de textos con los que liga explicita o
implicitamente un texto configura una especie de contexto, que influye no solo en la elaboracién sino en
la comprension del discurso” (Centro Virtual Cevantes, s. a.).

202 Indexicalidad: “Harold Garfinkel, fundador de la Etnometodologia (Etnometodologia) sefiala a
Charles S. Peirce y L. Wittgenstein y otros filésofos y linglista para clarificar el ambito de la
indexicalidad. Parafraseandole diremos que Husserl se refiere a (1) expresiones cuyo sentido no puede
decidir el receptor sin conocer o asumir algo sobre la biografia y los propoésitos del usuario, las
circunstancias de la locucion, el curso previo del discurso o la relacion particular de la interaccion
potencial o real que existe entre el usuario y el receptor” (Rodriguez Bornaetxea, 2009).
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Teatralidad liminal y videopolitica

La videoinstalacion Maqueta para el Dante fue concebida y desarrollada por Restrepo a
través de una intervencion que buscaba no solo la resignificacion del Monumento a Los
Héroes en Bogotd, que permanecia en el méas absoluto olvido y abandono, sino también
mostrar el contraste entre lo que significa la gloria alcanzada en las guerras de
Independencia y Corea, que reafirman la identidad nacional, y el infierno (como
antonimo de gloria) vivido por la sociedad colombiana en el ltimo siglo, a propdsito de
la guerra con los grupos armados al margen de la ley.

Para este efecto, utilizd tanto la megaestructura vertical construida en piedra
amarilla donde aparecen inscritos los héroes de la Independencia y de la guerra en
Corea, como el espacio frio, lugubre y vacio del interior, con el fin de escenificar, en
niveles, lo que seria descender al infierno de Dante y percibir, en el recorrido, ambientes
videoacusticos que aluden a la violencia en Colombia, al narcoterrorismo escenificado
por la exhumacion del craneo de Pablo Escobar, al purgatorio como ese lugar transitorio
donde las personas que han muerto en estado de gracia expian las culpas antes de
acceder al encuentro con Dios, al infierno como el lugar de castigo y a métodos para
redimir los pecados, como la flagelacion. Este tipo de estrategia remite, como ya se ha

203 3 una exhibicion de caracter

demostrado en obras precedentes de Restrepo,
hiperbarroco,?** porque estan cargadas de significados como el que exhibe la Maqueta
para el Dante: deambular en medio del horror con los ojos abiertos, en otras palabras,
que podamos percibir la historia como es, para no volver a repetirla.

Por otro lado, Restrepo utiliza, como estrategia discursiva, particularmente en esta
obra, las teatralidades liminales, al combinar fuentes materiales y conceptuales para
configurar “escrituras escénicas y performativas experimentales asociadas a un proceso
de investigacion” (Diéguez, 2007, p. 10), porque la intervencion del Monumento a Los

Héroes, mas alla de la escenificacion, implica el discurrir del espectador por la

203 Como, por ejemplo, en Cuerpo Gramatical (2006) y en Habeas Corpus (2010) (Borja y Restrepo,
2010, 297).

204 “[E]n Colombia no hay una historia de la violencia sino una contemporaneidad hipertréfica de una
violencia insaciable, que es mas barroca que el Barroco y que es mas verdadera que lo verdadero”
(Romero, 2014, p. 297).
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estructura, la percepcion no solo del vértigo en su ascenso, la perplejidad en el espacio
de recepcion con la frase “A los que entran, pierdan toda esperanza”, y el titulo
“Dante”, antes de sumergirse en un recorrido descendente cargado de ruidos, imagenes
y significados. Este tipo de experiencia de caracter performativo que involucra
claramente al espectador se desarroll6 en un marco espacial alternativo que alude al
teatro y a la tragedia.

En realidad, en la Maqgueta para el Dante se han combinado espacio, videos y, en
general, la conversion de discursos hablados en imagenes, que hacen visible una serie
de acciones de orden politico y que, a su vez, muestran una version de la historia
violenta de Colombia; de ahi que el término acufiado por Giovanni Sartori:

“videopolitica”, pueda ser considerado como parte y objetivo de la obra, porque

[...] corresponde a uno de los diversos aspectos que tiene el poder del video. En la
actualidad seria casi imposible hacer politica sin este recurso, que ha transformado el “ser
politico” y la “administracién politica” tanto en democracias como en dictaduras, por la
inmensa capacidad de persuasion que tiene sobre la comunidad (Sartori, 1998, p. 66).

En efecto, por el contenido politico y por los efectos generados en los visitantes,
es posible afirmar que se trata una produccion artistica cuyo discurso se desarrolla a
partir de la videopolitica.

En el mismo sentido es posible afirmar que también las videoinstalaciones
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4 y Ejercicios espirituales de Restrepo, analizadas
en esta tesis, tienen un alto contenido de videopolitica, debido a los cuestionamientos
que hace tanto a instituciones como el Congreso de la Republica, como a las politicas
del Estado, por ejemplo, con la implementacion de “la Justicia especial para la paz” y
cuando se muestra, a través de metéforas como la de “El caballero de la fe”, verdades

que ocultan, por ejemplo, la realidad de los falsos positivos.
Interpretacion-comprension critica

La obra Maqgueta para el Dante, que se desarrollé6 como producto de la intervencion al
Monumento a los Héroes, materializa, mediante el recorrido de ascenso y descenso por

las escaleras que hacen parte de la videoinstalacién, el contraste entre lo que fue la
historia de jubilo y gloria de las guerras de Independencia y Corea, con esa historia
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reciente, lugubre, sombria e “infernal” a raiz del conflicto armado interno nacional y de
aspectos puntuales como el narcotrafico.

En primer lugar, esta produccion artistica constituyd un reto para los espectadores,
debido a que limitaba el acceso a personas que no fueran jovenes o que tuvieran algun
tipo de restriccion fisica, por las posibilidades de vértigo o desvanecimiento al subir
entre andamios y sin mayor seguridad las escaleras de lo que en realidad es una maqueta
0 armazon provisional. En otras palabras, esta obra fue disefiada para generar una
experiencia en quienes tienen una perspectiva de vida larga y que pueden intuir una
Colombia mejor luego de conocer realidades histdricas relacionadas con la violencia.

En segundo lugar, el contraste entre el languido y descuidado exterior del
monumento, con el frio y lugubre descenso por su interior, en asocio con las estrategias
discursivas audiovisuales y espaciales implementadas por el artista, como el ruido, la
oscuridad, los videos de la pelicula L inferno (1911), de los flagelantes del Atlantico y
de las imégenes de Hamlet y Pablo Escobar, hacen que sea reconocido no solo el
absurdo de la guerra, sino también el olvido al que se someten los acontecimientos
violentos del pais.

En tercer lugar, esta videoinstalacion reuni6 y articulé palabras como denuncia,
prejuicios y ausencias, debido a que el Monumento a los Héroes, como patrimonio, de
entrada alude a la identidad nacional, y Restrepo, en un mismo espacio, critica y
controvierte la realidad histérica del pais, enmarcada por la guerra del Estado contra la
guerrilla y los paramilitares, y el fendmeno del narcotréafico. En realidad, Restrepo, en
esta obra, reafirma su condicion de artista-historiador, bajo premisas de orden politico,
como Yya ha sido tradicional en sus producciones, a través del uso de la memoria y de
estrategias metafdricas en las que intervienen tanto la ficciéon (el infierno de Dante)
como lo real (videos y audios que remiten a situaciones violentas a proposito del
terrorismo generado por Pablo Escobar gracias al narcotrafico y sus implicaciones
posteriores en el conflicto armado colombiano).

En cuarto lugar, Restrepo conserva su identidad artistica contemporanea que
deconstruye ideas para lograr sentidos, mediante una estrategia que coincide con
Benjamin y que corresponde a la configuracion de la imagen dialéctica, que como teoria
del conocimiento permite alcanzar un posible sentido de la obra, el cual, aungque no sea

nuevo, tienen relevancia, porque ‘“quien no conoce la historia estd condenado a
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repetirla”, y esta idea se concreta en el espectador luego de haber discurrido por el
vertiginoso ascenso de la estructura, por el intimidante descenso al “infierno”, para, y en
ultimo término, salir al el exterior y enfrentarse de nuevo al mundo real, y cuestionarse
sobre la experiencia vivida.

En quinto lugar, la materializacion de la historia que el artista efectia en la
Maqueta para el Dante da cuenta de un discurso anacrénico, debido a que se parte
reconociendo en el monumento las guerras de Independencia y Corea, que distan no
solo en su temporalidad, sino en aspectos conceptuales con los videos exhibidos en el
interior del recinto en relacion con eventos violentos ocurridos en Colombia en el
ultimo siglo, como la guerra con los grupos armados al margen de la ley y el
surgimiento del narcotrafico.

También, en esta obra, Restrepo tiene en cuenta el concepto de posmemoria, que
busca mantener viva la memoria traumatica del pais; de ahi que se le considere una
herramienta de primer orden para el artista-historiador contemporaneo, debido a que
vinculdé sociedad y memoria, gracias a la intervencion de los marcos sociales de la
memoria, porque como instrumentos de la memoria colectiva pueden ser utilizados para
reconstruir imagenes del pasado en el presente. De hecho, el video que se exhibe al
interior de la Maqueta para el Dante y que muestra la exhumacion del cadaver de Pablo
Escobar, pretende no solo establecer una comparacién con la escena similar de Hamlet
de Shakespeare, sino también mantener viva la memoria de quien, con el narcotréafico,
escribio una pagina importante de la violencia en Colombia. En consecuencia, esta obra
genera posmemoria al mantener vivos eventos traumaticos del pasado, vividos por una
generacion anterior, con el animo de que esa historia violenta de Colombia no se vuelva
a repetir.

Por dltimo y con sentido critico, quien tuvo la oportunidad de visitar la obra
necesito, para su interpretacion y comprension, un conocimiento basico, al menos de la
obra de Alighieri y de la realidad historica que muestra Restrepo en los videos que
hacen referencia al narcotrafico y a los métodos de expiacion de las culpas, bien sea
mediante rituales como el del purgatorio o con las flagelaciones. Es posible entonces
plantear que fuentes materiales como el video, la television, el cine y la fotografia, y
conceptuales como la intertextualidad y la indexicalidad, que surten a los artistas-

historiadores y entre ellos a Restrepo, hacen visible una serie de acciones justificadas de
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orden politico que muestran una version de la historia de la violencia en Colombia. En
el caso particular de la Maqueta para el Dante de Restrepo, su sentido se orienta a
enfatizar como “quien no conoce la historia estd condenado a repetirla”, debido a que en
el discurrir por la obra se trata de tener una experiencia estética y, a su vez, de choque
con el drama que representa la guerra, de tal forma que el impacto en el espectador no
quede en el olvido y que de esta manera los hechos no vuelvan a ocurrir.

En sintesis, la videoinstalacion Maqueta para el Dante constituye una arriesgada
intervencion de un monumento urbano, que incluso puede ser catalogada como una
profanacion por el vinculo que establece, y que alude a las teatralidades liminales, entre
su estructura formal y conceptual, con el infierno evocado por Alighieri en La divina
comedia. Sin embargo, Restrepo apuesta por generar una comparacion entre el vacio
histérico que encarnan estas estructuras consideradas patrimonio y la realidad histérica
de la violencia en Colombia, no solo por el disefio del recorrido, al que se ve sometido
el espectador, sino por los contrastes en los videos que se exhiben en el interior en un
ambiente lugubre y enigmatico, es decir, que se deambula en medio del horror, para de
esta manera generar tanto un impacto como un sentido, que permanezca en la memoria
y no en el olvido, porque la historia del conflicto armado colombiano debe ser conocida

y reconocida para que no se vuelva a repetir.
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7. Analisis comparativo de las obras Variaciones sobre el purgatorio
N.° 4 (2011), Ejercicios espirituales (2013) y Maqueta para el Dante
(2014)

Desde el punto de vista descriptivo, Restrepo planed y realizé las videoinstalaciones
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante,
en espacios donde podia, mediante su intervencion, otorgarles una nueva significacion;
para este efecto, tuvo en cuenta el purgatorio y el infierno de La divina comedia de
Dante Alighieri como la estrategia discursiva intertextual que le permitio desarrollar una
critica politica apoyado en argumentos de orden teoldgico y ficcional.

Para la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, el espacio del
Museo de la Universidad Nacional en Bogota permitié que se construyera la imagen,
entre real y virtual, de una piscina, y que se recreara el ambiente con historicas y
reflexivas bandas acusticas de personajes de la vida nacional. Esta obra, que hace parte
de una serie de transposiciones,?® desde el principio alude al purgatorio de Dante,
mediante grabados, imagenes en video y videoperformances que simbolicamente
representan el proceso de purificacion, entre llamas y agua, al que se ven sometidos los
penitentes, para, en la cuarta variacion, contrastar con los registros acusticos de
personajes involucrados en el conflicto armado nacional y que agregan el contenido
politico a la obra. De esta manera, se logra configurar una imagen en torno a la
dialéctica entre la purificacion y el perdon, de quienes, en el mas alto recinto del Estado,
como es el Congreso de la Republica, solicitan redimir sus culpas a traves de la
estrategia de “Justicia y Paz”, que hace referencia a la impunidad y cierta amnistia,
otorgada por el Estado. En consecuencia, la estrategia discursiva de orden artistico
resignifica el espacio del museo, a partir de la imagen dialéctica generada en los

espectadores.

205 Estas transposiciones hacen una amplia alusion simbdlica al purgatorio a través de efectos visuales y
acusticos como: la videoproyecciéon sobre cuarenta grabados en madera (Variacién N.°1), la
videoinstalacion de 15 minutos que se desarrolla en una oficina puablica (Variacion N.°2), la
videoproyeccion sobre vidrio templado de 14 minutos (Variacién N.°3), la videoproyeccion que
configura una piscina (Variacion N.° 4) y, por dltimo, el performance realizado en la piscina (Variacion
N.05).
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En el mismo sentido, la obra Ejercicios espirituales —realizada en el Teatro
Nacional de Bogota durante 28 dias— tiene en cuenta, para el desarrollo de las
contemplaciones, el espacio intimo, silencioso, lugubre y oscuro del recinto teatral, que
evoca asi el lugar donde se deben realizar los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de
Loyola; pero en esta produccion artistica se efectuaron exhibiciones independientes,
anacrodnicas y pluritematicas, con un objetivo comun: el de transformar al individuo
mediante estrategias que aluden a la representacion y que evocan metaféricamente
relaciones politico-religiosas, en un complejo entramado conceptual. La transformacion
generada en el espectador se produce gracias a la experiencia que vive a partir de
dialécticas, como las que plantea Restrepo con “El caballero de la fe”, en la que
mediante un dialogo entre militares se oculta la realidad de los falsos positivos.

También en la videoinstalacibn Maqueta para el Dante, donde se interviene el
Monumento a Los Héroes en Bogota, la recreacion que hace Restrepo del infierno al
que otrora evocara Alighieri en La divina comedia, adquiere sentido gracias a esa
travesia por la que discurre el espectador cuando se devela —entre lineas— como la
historia hay que conocerla para no volverla a repetir; todo esto, por las multiples
sensaciones que tiene el espectador, quien desde el principio se ve afectado por el
veértigo que ocasiona el ascenso por la escalera de andamios hasta un noveno nivel, igual
a los nueve que posee el infierno de Dante, y alli, en un espacio de recepcion, aparece la
frase “A los que entran, pierdan toda esperanza”, y que es encabezada también por el
nombre de Dante.

Asi comienza la obra, para verse enriquecida en su descenso por espacios frios y
lugubres del interior del monumento, con ruidos como de ultratumba y en una gran sala,
el video comparativo entre la escena de Hamlet que exhibe la cabeza del enemigo y la
exhumacion del craneo de Pablo Escobar, que aluden al segundo circulo del infierno de
Dante, donde son castigados los lujuriosos. De igual manera y como evidencia del
castigo del penitente, se muestra el video de la procesion “los flagelantes” en Santo
Tomas (Atlantico). En sintesis, se devela como imagen dialéctica el horror que
representa la historia violenta de Colombia, aunque sélo haga referencia a una de sus
facetas, la del narcoterrorismo, al infierno sufrido por el pueblo de Colombia con este

flagelo y que debemos reconocer en la historia para no volver a repetirlo.
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La imagen dialéctica que se logra en la Maqueta para el Dante, es la resultante de
la fusion entre los elementos audiovisuales y los espaciales que configuran la obra, al
ser intervenido e incluso “profanado” un monumento histérico con fines estéticos, y que
deja en el espectador un registro en la memoria, que tiende a persistir como posmemoria
y no a reposar en el olvido.

En el plano descriptivo también es importante resaltar que, en las obras
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante,
Restrepo trasciende los espacios Yy la restrictiva escala del monitor de video —tanto en
el Museo de la Universidad Nacional (Bogotd) como en el Teatro Nacional y en el
Monumento a Los Héroes—, de la misma forma que lo hacen artistas como Bill Viola y
Gary Hill,>® quienes mediante efectos como la oscuridad transforman un recinto
inmenso en un lugar misterioso que, al complementarse con el video y el sonido,
generan videoambientes o videoentornos?®’ que incitan a la contemplacion e incluso al
temor, objetivos claramente logrados por Restrepo en las tres videoinstalaciones
analizadas.

De esta manera se puede corroborar que el arte contemporaneo se comporta como
un laboratorio en el que se pueden experimentar nuevas relaciones entre ciencia, arte y
tecnologia, al pasar del simple registro mimético de una realidad visual que poseian la
pintura y la escultura clasicas, a un nuevo horizonte cognitivo que integra percepciones
fisicas y mentales. En otras palabras, Restrepo hace uso de la percepcion expandida
como una estrategia que le permite potencializar el significado, es decir, lograr una
imagen dialéctica en sus producciones artisticas gracias a la tecnologia.

Por otro lado, como estrategia de lenguaje y resignificacion, y como variable
conceptual, Restrepo acude a la metafora para la configuracion de la imagen dialéctica

gue comparten estas tres obras, entre transposiciones como las que logra entre la imagen

206 “Videoartistas como Bill Viola y Gary Hill trascendieron la limitada escala del monitor de video, a
veces haciendo el campo de exhibicién del tamafio de una pared de museo, y creando por tanto un espacio
de imagenes que era inmenso pero misterioso, totalmente mediato pero aparentemente inmediato. En
algunos aspectos, estas proyecciones de video, que muchas veces también incluyen color y sonido,
participan por igual de la fijeza de la gran pintura y de la temporalidad del cine narrativo. Este reformateo
del video transforma los términos de su espacio y de su espectador: el primero es literalmente oscuro, y el
segundo se halla a medio camino entre lo contemplativo y lo atemorizado” (Foster, Krauss, Bois y
Buchloh, 2006, p. 655).

207 “[...] videoambientes o videoentornos, en este tipo de propuestas prima el aspecto tendiente a
subrayar los aspectos escenograficos, con un peso sustancial de disposicion arquitectonica de los
elementos que forman la instalacién” (Zunzunegui, 2010, p. 224).
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real, la imagen virtual y los discursos de indole politico en Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4 y en el recorrido por la Maqueta para el Dante, porque en un espacio
tridimensional se configura un videoambiente que alude al infierno, y contemplaciones
como las exhibidas en los Ejercicios espirituales, donde cada semana se exhibia una
dialéctica, por ejemplo, entre los procesos de purificacion y el perdén, y entre la ética y
la fe. De hecho, Walter Benjamin afirma que el lenguaje tiene una estrecha relacion con
la “obra de arte” en cuanto a su complejidad,?® situacion que parece reafirmar el artista
en sus producciones, porque es la metéafora el estrecho vinculo entre los dos, a traves de
modalidades que van desde las méas explicitas, segin se ejemplifica con la pareidolia en
la contemplacién 2 de la primera semana de Ejercicios espirituales, la mas objetiva en
Maqueta para el Dante, con la intervencion de un monumento publico nacional, hasta la
mas subjetiva, como la imagen virtual de una piscina en la obra Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4.

En el andlisis descriptivo también se debe resaltar la postura omnisciente del
artista-historiador, debido a que este conoce y muestra detalles de la violenta realidad
histérica colombiana a través de un relato audiovisual y espacial coherente. De hecho,
en Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, la imagen real-virtual de una piscina solo
adquiere sentido como resultado de la dialéctica entre el proceso de expiacion de las
culpas y el perdén evocado, al verse complementada con los discursos politico-
religiosos puntuales, investigados y reunidos por Restrepo, que conducen a pensar que,
en Colombia, “el que reza y peca empata”. En ultima instancia, dichos discursos le
otorgan ese significado a la obra solo al hacer parte del complejo visual y espacial de la
piscina como lugar de purificacion.

De igual manera, el video que corresponde a la contemplacion 7 de la cuarta
semana de Ejercicios espirituales, titulado “El caballero de la fe” y que hace referencia
a la toma del Palacio de Justicia en 1985, evidencia el conocimiento de los detalles que
tiene el artista a la hora de mostrar el contraste entre la evacuacion de las victimas del
Palacio por el Ejército Nacional y la pasividad de un personaje que alimenta las

palomas en la plaza de Bolivar. En consecuencia, es posible argumentar que estas

208 “En los escritos tempranos de Benjamin, el concepto de obra de arte es comparable, en cuanto a su
complejidad con el de lenguaje. Se encuentra en el centro sistematico de la reflexion metafisica y de la
mistica” (Chryssoula Kambas, citada por Optiz y Wizisla, 2014, p. 845).
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escenas historicas adquieren un nuevo sentido, en el que intervine la dialéctica entre “la
ética y la fe” gracias a estrategias como la metéfora y a la postura omnisapiente del
artista a la hora de mostrar su particular forma de abordar la realidad historica.

Otro aspecto a resaltar es el proceso de elaboracion de las obras, en el que se
puede reconocer una dindmica conocida como work in progress (trabajo en curso),
porque las tres obras se desarrollaron en el tiempo e implicaron el desplazamiento fisico
y mental del espectador por un espacio en el que se exhibian videos, se desarrollaban
performances y se escuchaban discursos alegdricos al conflicto social colombiano,
evocando de alguna manera el caréacter efimero, inconcluso y la no objetualidad que
poseen muchas obras de arte contemporaneo. Adicionalmente, es importante resaltar
que al utilizar modalidades artisticas como el video y la performance, Restrepo
establece una cierta distancia con el observador, que solo resuelve en las instalaciones
donde el espectador se ve involucrado.’”® Asi lo evidencian, por ejemplo, el
performance Variaciones sobre el purgatorio N.°5, en la que unos personajes
deambulan por la piscina en un acto de purificacién; la videoinstalacion Maqueta para
el Dante, que implica el recorrido exterior e interior del Monumento a Los Héroes y la
contemplacion 7 de la primera semana de los Ejercicios espirituales, en la que los
espectadores interactdan con elementos reales como una escalera y con las imagenes de
un video de equilibristas tomado de Discovery Channel.

Por otro lado, en las producciones artisticas Variaciones sobre el purgatorio
N.° 4, Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante, Restrepo permite destacar el
anacronismo como uno de sus principales rasgos discursivos, debido al manejo que le
brinda a ciertas temporalidades historicas del pais, que en Gltima instancia configuran,
por su contundencia, posmemoria, en un entramado conceptual que vincula arte, politica
y religion, mediante el uso de modalidades artisticas como el video, el performance y la
instalacion, los cuales interactian como lenguajes hibridos gracias a la tecnologia. De
esta forma, cada una de las obras permite que trasciendan aspectos como la realidad

historica, la memoria y el devenir del tiempo.

209 “El video y el performance comprometian directamente al espectador, pero muchas veces las
restricciones de montaje en aquella y la dependencia de los monitores en éste, mantenian al espectador a
distancia. Fue la instalacion la que proyectd todo hacia el espectador” (Foster et al., 2006, p. 654).
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La realidad historica que Restrepo muestra en las obras que en conjunto integran
las Variaciones sobre el purgatorio, permite, inicialmente, evidenciar su atemporalidad,
debido a que en el trasegar por los espacios donde se exhibieron las tres variaciones
iniciales, el espectador se sintié inmerso en un &mbito donde no existia una linealidad
cronoldgica de las temporalidades abordadas, ademas de verse enfrentado a imagenes
que aludian al purgatorio cristiano, a un lugar mitico creado por el hombre para
subsanar sus necesidades espirituales.

A su vez, en la obra Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, las diferentes bandas
sonoras remiten a circunstancias temporales vinculadas al conflicto colombiano, en un
espacio casi metafisico, donde lo real y lo virtual se integran en la imagen de una
piscina donde simbdlicamente se podrian purificar los pecados. Esta Ultima obra se ve
complementada con las Variaciones sobre el purgatorio N.° 5, donde ademas del audio
intervienen personajes que caminan libremente como animas dolientes, para mostrar
cémo deambula el hombre por el lugar donde se expian las culpas. En este aparte de la
obra, la temporalidad solo surge con la percepcion que tiene el espectador del registro
sonoro.

De igual manera, en las obras Ejercicios espirituales y en Maqueta para el Dante,
Restrepo inscribe su relacién con el tiempo por medio del anacronismo, porque, aunque
muchos de los videos y performances remiten a circunstancias definidas del conflicto
colombiano, se alternan con exhibiciones videoacuUsticas y espaciales que aluden a la
ficcion, como son el purgatorio y el infierno de Dante. Asi se puede observar en las
contemplaciones de Ejercicios espirituales mediante videos como “El caballero de la
fe” y “Misioneros”, y en los “Los flagelantes”, exhibido al interior de Maqueta para el
Dante.

Por otro lado, las videoinstalaciones no se ubican precisamente en el tiempo,
segun se puede observar en configuraciones como “Afterparty”, “Simoén el estilita” y
“Equilibristas” (performance que alterna con un video de Discovery Channel) de
Ejercicios espirituales, y en la estructura arquitecténica sobre la que se instald la
Maqueta para el Dante.

En consecuencia, el analisis del conjunto artistico que representan Variaciones

sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y Maqueta para el Dante, permite
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certificar que el artista no se adhiere al curso lineal y cronoldgico del tiempo,?'° al evitar
la secuencialidad temporal y en ocasiones tematica, de los relatos que exhibe en sus
producciones. Podria afirmarse que sigue los planteamientos de Benjamin cuando este
afirma: “Los objetos historicos se constituyen primero haciéndolos estallar fuera del
‘continuum historico’, para que un trozo del pasado pueda ser tocado por la realidad
presente, no debe haber continuidad entre ellos” (Buck-Morss, 1989, p. 244).

De la anterior reflexion también se puede deducir que Restrepo exhibe —como lo
indica Benjamin y lo considera Didi-Huberman— una forma anacrénica de mostrar la
historia a través de las imagenes (Benjamin, 2008, p. 42). Esta estrategia discursiva de
la historia se puede observar en Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, cuando se
combina la imagen real-virtual de una pileta que es completamente atemporal, con los
discursos anacronicos, de corte politico, de actores del conflicto armado nacional a
través de la historia, desde los mas antiguos, como los sermones de monsefior Builes en
los afios cincuenta del siglo xx, condenando a los liberales, hasta los mas recientes y ya
en el siglo xxi1, como las solicitudes de perdon en los medios de comunicacion de, por
ejemplo, alias Karina, una exguerrillera de las FARC, a quien se le atribuyen multiples
masacres y secuestros.

Igualmente, en los Ejercicios espirituales, Restrepo propone en la cuarta semana
la dialéctica entre “la ética y la fe” a través de imagenes anacronicas que van desde el
video del burro que asciende al monte Moriah, el performance de Jorge Valencia como
el “Afila Sable” y del ventrilocuo que dice “Abraham, detente, tu fe te ha salvado”, y
culmina con videos donde se muestra la comunicacion telefénica entre dos militares y
que alude a los “falsos positivos”, y el video del personaje que alimenta a las palomas
en la Plaza de Bolivar y que actta convencido de su labor, mientras al fondo se exhibe
la evacuacion del Palacio de Justicia por los militares.

Esta estrategia discursiva habla también de la indexicalidad que tiene la obra, de
la necesidad de una base cultural e histdrica del espectador para su comprension, y de la
intertextualidad, porque se trata de discursos visuales, escritos y estéticos

(performaéticos) que se mezclan con intencionalidad por el artista hasta configurar esa

210 El tiempo en el arte de Restrepo no es lineal. Al respecto, el artista sefiala: “Estamos frente a una
fuerza temporal rara, que tiene que ver con tus ritmos vitales, con tu percepcion y con azares extrafios

pero que estdn muy seguramente mas cerca de una nocion de eterno retorno que de flecha histérica”
(Herkenhoff, 2001, p. 47).
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imagen dialéctica que cuestiona el accionar del Estado, por ejemplo, con respecto a los
“falsos positivos”, como un delito de lesa humanidad.

Por dltimo, en la Maqueta para el Dante, las imagenes también dan cuenta del
anacronismo desde el inicio del recorrido por la obra, al ser intervenido un monumento
presidido por los nombres de héroes de las guerras de Independencia y de Corea, que da
cuenta de la historia tradicional, la cronoldgica y lineal, y que se contrasta en el
descenso interior con las imagenes lagubres, los sonidos de ultratumba y los videos en
los que se muestra el craneo de Pablo Escobar, como suceso que tiene una temporalidad
definida en noviembre del afio 2006, y que alude al poder y a la lujuria, al contrastarse
con la escena de Hamlet de Shakespeare, como algo ficcional y atemporal, que exhibe a
su enemigo decapitado. Todo el recorrido, en tanto que experiencia de percepcion
expandida, que acude también a la indexicalidad y a la interdisciplinaridad, tiene como
sentido el conocer la historia para no volver a repetirla.

En consecuencia, el nucleo de la estrategia discursiva de Restrepo, a partir de la
estética, devela esa imagen dialéctica, que permite alcanzar el conocimiento, es decir,
lograr el sentido de la obra y que puede construirse como una imagen no sintética del
pasado a partir de la contraposicion de materiales heterogéneos, ruinas y partes de la
historia. Este tipo de estrategia permite recuperar y resignificar realidades historicas que
antes se habian considerado intrascendentes en el discurrir del tiempo, y que se resistian
a entrar en el terreno del olvido. Asi, la imagen dialéctica es el nuevo sentido, esa
interpretacion que se logra a partir de un discurso audiovisual y espacial que Restrepo
construye a partir de su archivo personal, segin se puede corroborar en Variaciones
sobre el purgatorio N.° 4, Maqueta para el Dante y en las contemplaciones de los
Ejercicios espirituales.

Es importante puntualizar que Restrepo realiza, en sus videoinstalaciones, una
busqueda constante de la imagen dialéctica, en tanto que teoria del conocimiento, y para
este efecto se apoya, por ejemplo, en el montaje, las teatralidades liminales, la
indexalidad y la intertextualidad. En otras palabras, Restrepo utiliza, como estrategia
fundamental, la concepcion transdisciplinaria del conocimiento para el desarrollo de sus
producciones artisticas, puesto que en ellas convergen la ciencia, el arte y la filosofia
como parte del universo cultural. De hecho, la confluencia entre el video, el

performance y la instalacion que tienen estas obras, reline en un espacio-tiempo
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variables técnicas y conceptuales que promueven la experiencia estética del espectador,
gracias a la ayuda de la percepcion expandida que se puede lograr a través de la
tecnologia.

Al final de esta reflexion es importante resaltar que, en el momento de configurar
una realidad historica, el remitirse al pasado a partir del presente constituye una
metodologia util para los artistas-historiadores, porque la memoria es considerada la
“matriz de la historia”, debido a que vigila y controla la problematica relacion del
presente con el pasado (Chartier, 2005, p. 119). De hecho, al hacer uso de la memoria,
entre videoinstalaciones y performances, Restrepo evoca la memoria colectiva de
imagenes relacionadas con el conflicto colombiano, pero no para dejar una constancia,
sino para que tengan sentido en la denominada “generacion posmemoria”, como algo
que procede de un grupo social con el arraigo de una experiencia traumatica, pero que
busca tener trascendencia, en este caso mediante elementos estéticos que involucran la
imagen, el sonido y el espacio.

La situacion referida en el paragrafo anterior puede evidenciarse en la obra
Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, donde los discursos de reconocidos personajes
nacionales vinculados a la violencia claman por el perddn, en un ritual de limpieza que
incluye el agua de una pileta. Lo mismo parece sugerir la contemplacion 7 de la cuarta
semana de Ejercicios espirituales, titulada “El caballero de la fe”, en la que a través de
una metafora audiovisual se alude a la dialéctica entre “la ética y la fe”, como la
planteada por Kierkegaard, pero en este caso vincula la realidad histérica violenta del
pais como se ha descrito en alusion a los “falsos positivos”.

Este andlisis muestra, ademas, que Restrepo tiene una perspectiva ambiciosa que
va més alla del concepto de memoria, al construir una estructura artistica de trasmision
transgeneracional conocida como posmemoria, que reiine conocimientos y experiencias
muy ligado al conflicto social colombiano, un trabajo similar al realizado por los judios
para hacer persistir el recuerdo del Holocausto. No en vano fueron utilizados por
Restrepo los discursos politicos anacrénicos en Variaciones sobre el purgatorio N.° 4,
algunos de ellos desconocidos por las generaciones actuales como, por ejemplo, los
sermones de monsefior Builes en los afios cincuenta en contra de los liberales; las
imagenes en video de los Ejercicios espirituales en torno a “El caballero de la fe”, que

exhiben la evacuacion de las victimas del Palacio de Justicia durante la toma por el M-
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19 mientras un hombre (¢EIl caballero de la fe?) alimenta las palomas, y de igual
manera, la conversacion entre militares aludiendo a los falsos positivos durante el
gobierno del presidente Alvaro Uribe Vélez. Por ultimo, en la Maqueta para el Dante,
propuso, a través de la intervencion de un monumento historico olvidado por los
colombianos, un recorrido por el horror de la guerra, apoyado en iméagenes que dan
cuenta de las consecuencias que nos ha dejado el flagelo del narcoterrorismo. De esta
forma Restrepo evidencia como en Colombia, por ejemplo, “el que reza y peca empata”
y cOmo es necesario “conocer la historia para no volver a repetirla”.

En este orden de ideas, pero siendo mas comprensivo Yy critico, las
videoinstalaciones Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y
Maqueta para el Dante permiten revelar que la posicion de Restrepo frente a la historia
y la memoria tiene un caracter anacrénico, porque a ciertos acontecimientos del pasado
traidos por la memoria les otorga una presencia actual, mediante el uso de lenguajes
hibridos, que en el terreno del arte involucran, por ejemplo, la teatralidad, el montaje y
la intertextualidad, cargados de elementos simbdlicos. Una reflexion similar desarrolla
Rocio Romero Barragadn cuando concibe el concepto de transhistoria en la obra de
Restrepo como “una historia que insiste, persiste y revive. Historia que conecta y
desconecta, historia rizoma, historia multiforme, historia-parallax, historia poliedro,
historia heterotdpica” (2014, p. 109). No obstante, parece mas ajustado, comprensivo e
incluyente el concepto de anacronismo histdrico, ya que trasciende la simple repeticion
y persistencia de la historia en el complejo entramado que el artista elabora entre
videoinstalaciones y performances.

La idea del anacronismo en la obra de Restrepo se encuentra vinculada al
concepto de imagen dialéctica de Walter Benjamin, segun se ha indicado en apartados
precedentes, por ser una construccion conceptual que se elabora mediante la
contraposicion de fragmentos y desechos de la historia (Gutiérrez, 2012, pp. 8-19), y
que en el caso de Restrepo esté restringida al &ambito nacional y al tema de la violencia
que representa el conflicto armado colombiano.

En las videoinstalaciones analizadas en esta tesis, la imagen dialéctica pudiera
corresponder también a una forma singular de representacion plastica de la violencia,
como una aproximacion discreta, alegorica y en ocasiones irénica, pero con un alto

contenido “estético”, como ocurre, por ejemplo, en Variaciones sobre el purgatorio
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N.°4 y en los Ejercicios espirituales con las dialécticas respectivamente planteadas
entre los procesos de expiacion de las culpas y el perddn solicitado por paramilitares en
el Congreso de la Republica en las contemplaciones de la tercera semana, y entre “la
ética y la fe” utilizando alegdricamente el relato biblico del fallido asesinato de Isaac en
manos de Abraham, y la ironia representada por la banda sonora escenificada en un
video y que da cuenta de la conversacion entre un coronel y un capitan del ejército
nacional, a proposito de los “falsos positivos”, en las contemplaciones de la cuarta
semana. Ademas, Restrepo sobresale en la escena histérica como un artista de lo real,
que dista de propuestas artisticas que abordaron el tema de la denuncia y de la gréfica
politica en los afios sesenta y setenta del siglo xx, respectivamente, como lo hizo, por
ejemplo, el pintor colombiano Diego Arango Ruiz.?!!

La idea de anacronismo también vincula el concepto de memoria; pero tanto en
Ejercicios espirituales como en Maqueta para el Dante y Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4, esta idea trasciende al terreno de la posmemoria, porque en las
videoinstalaciones y performances de estas producciones se busca trasladar, de una
generacion a otra, una experiencia traumatica que se resiste al olvido. La memoria
colectiva, aunque interviene en la construccion de las obras a partir de los archivos del
artista, tiene una trascendencia menor, a pesar de que constituyen la “matriz” a partir de
la cual se puede construir un relato historico basado en una temporalidad elastica, que
conecta lo ontico con lo histérico y que complejiza sus obras (Romero, 2014, p. 14).

Por ultimo, es preciso indicar que Restrepo, como artista contemporaneo, utiliza
acontecimientos vinculados con la politica y la religion para generar experiencias
espirituales en espacios casi metafisicos, como de hecho lo exhibieron las obras:
Maqueta para el Dante, con la intervencién de un monumento olvidado en el que se
recrea, entre imagenes, espacio y sonido, que oscilan entre lo mitico y lo ficticio, el
infierno de Dante; Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, con la imagen de una pileta

construida en un espacio donde se combina la realidad con la virtualidad y que tuvo,

211 “En 1971, precisamente luego de regresar al pais, hizo la fotoserigrafia Conjunto Testimonio, una
obra de denuncia y homenaje a Tuto Gonzalez, quién cay6 asesinado en Popayan durante el inicio de las
luchas estudiantiles. La obra la presentd en el XXII Sal6n de Artistas Nacionales, y obtuvo el primer
premio Las cuatro fotoserigrafias eran una innovacidn técnica, puesto que no se trabajaban formatos tan
grandes y, ademas, hacian una propuesta de disefio casi cinematografica. A través de la figura de un
policia —un mufieco de cuerda— que se desplaza levemente en los moédulos, se crea una sensacion de
movimiento, mientras la parte inferior de la obra presenta la represion, y contrapuesto a ese plano, los
recuerdos” (Arango, 2006).
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entre ruido y sonidos, el aditivo simbolico que otorga el sentido, y finalmente, en la
contemplacion 2 de la primera semana de Ejercicios espirituales, la cual, mediante una
pareidolia que alude a la iconografia religiosa y que titula: “Apariciones de la imagen de
Cristo en unas tostadas”, se simboliza con ironia cobmo, en un objeto comdn y poco
definido, se observa una imagen religiosa.?!? Este tipo de estrategias no constituye una
novedad en el ambito del arte contemporéneo, porque a pesar de ser Restrepo un
pionero del videoarte en Colombia, también se ha utilizado esta estrategia con fines
estéticos por videoartistas tan reconocidos como Bill Viola, especialmente en la obra
The croosing (1996) y Room for St. John of the Cross (1983);1* y en el ambito
nacional, por Oscar Mufioz con la obra Aliento (1995).24

212 La ironia para Burke es “una figura dialéctica del lenguaje con capacidad de plegarse negativamente
sobre este mismo en funcion de generar una proposicion positiva” (Burke, citado en Hoyos, 2014).

213 “A menudo, situaciones mentales son analogas a experiencias espirituales en Room for St. John of the
Cross —Habitacion para san Juan de la Cruz— (1983): imagenes de cumbres montafiosas se acompafian
de los sonidos de una violenta tempestad mientras se recitan turbulentos poemas del mistico espafiol del
siglo XvI. Una y otra vez, Viola pone en primer plano trénsitos rituales y estados visionarios como
ocurrid en la obra The crossing —La travesia— (1996), que muestra una figura consumida por el fuego
en un lado de la pantalla y una figura bafiada por el agua en el otro” (Lequeux, 2014, p. 5).

214 “La aparicion instantanea y casi fantasmal de siete retratos de personas muertas en Aliento (1995) es
un acto de antiguas significaciones sagradas. El espectador con su aliento recrea la imagen invisible, pero
solo por un instante. En las tradiciones del antiguo Oriente, el aliento es el soplo de vida” (Borja, citado
en Mufioz, 2011, p. 88).
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8. Conclusiones

Esta tesis doctoral revela las caracteristicas que posee José Alejandro Restrepo y que
permiten acreditarlo como un artista-historiador, una vez analizadas las
videoinstalaciones Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, Ejercicios espirituales y
Maqueta para el Dante, que como expresiones artisticas y relatos histéricos muestran el
caracter omnisciente, omnipresente, extra y heterodiegético del autor. De igual manera,
Restrepo materializa, a través del arte, registros que provienen de la memoria, algunos
reales que hacen parte de la historia de la violencia en Colombia en el dltimo siglo, y
otros ficcionales tomados, por ejemplo, de La divina comedia de Dante. De esta manera
configura iméagenes dialécticas, que le otorgan el sentido a las obras.

En realidad, entre las estrategias discursivas utilizadas por el artista se desean
destacar la imagen dialéctica, el anacronismo y la posmemoria, logradas a través
recursos como la alegoria, la ironia, la teatralidad, el montaje, la indexicalidad y la
intertextualidad, con las que trae el pasado al presente y lo resignifica.

A su vez, el artista desarrolla, como consecuencia de su discurso estético, una
especie de posmemoria, como esa huella que encarna vivencias traumaticas de
generaciones precedentes y que debe conservarse, con el fin de evitar la reincidencia de
esos acontecimientos violentos del conflicto armado colombiano, con el proposito de, y
es el sentido de estas tres videoinstalaciones recientes, “quien no conoce la historia esta
condenado a repetirla”, y como con sentido critico, muchas veces en Colombia, “quien
reza y peca empata”.

Para alcanzar estos sentidos en las videoinstalaciones, Restrepo integra una serie
de signos y de simbolos visuales, acUsticos y espaciales obtenidos de la memoria, que le
permiten mostrar, a traves del arte, una percepcion critica de la historia violenta de
Colombia. En cierto modo, el artista actiia como un “escultor del tiempo”, porque en su
deambular por esta dimension acoge “constelaciones” o formas de integrar sucesos
representativos de la historia, sea esta real o ficcional, para exhibirlos con un perfil
critico; una manera diferente de mostrar la historia, como de hecho se observa en las
contemplaciones que integran los Ejercicios espirituales.

Por otro lado, la intertextualidad que facilita la alegoria brinda el soporte

simbolico para sus conceptos, y es tanto en Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, como
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en la Maqueta para el Dante, donde apoyado en La divina comedia de Alighieri, recrea
y resignifica momentos historicos de la violencia en el pais desde una perspectiva
subjetiva mediante el montaje y la teatralidad. De esta forma, configura la imagen
dialéctica, en tanto que teoria del conocimiento, para mostrar, por medio de la propuesta
estética de la videoinstalacion Variaciones sobre el purgatorio N.° 4, como el ejercicio
de expiacion de los pecados promovido por los paramilitares en el Congreso de la
Republica constituia una burla no solo al Estado, sino al pueblo colombiano, porque se
devela el adagio popular “el que reza y peca empata”.

En realidad, el problema de la historia para Restrepo tiene un vinculo estrecho con
la manera de verla, de escribirla y clasificarla. Es la hibridacién de las imégenes
fotograficas, de grabados y videos, los registros sonoros con alusiones politico-
religiosas y los espacios casi metafisicos en los que exhibe, los que dan cuenta de sus
relatos: “quién hace la historia, quién la escribe y como se representa”. Para Restrepo, la
conjuncién entre narracion, descripcion y su proceder retérico se materializan en la
creacion de una imagen y, mas adn, en una imagen dialéctica en la que convergen
pasado y presente.

En el mismo sentido, la nueva historia planteada por Restrepo y que fue exhibida
recientemente mediante estas tres videoinstalaciones, no muestra un limite preciso en la
manera como se relatan los acontecimientos, porque se basa en el analisis de estructuras
conceptuales como, por ejemplo, la dialéctica entre “la ética y la fe” a propdsito del
problema de los “falsos positivos”; o también, en relatos que no se detienen en las
hazafias de grandes hombres, sino que le dan importancia a ese resto de la humanidad
que ha desempefiado un papel menor en la historia, como han sido las victimas de la
violencia en Colombia, que hablan a través de sus victimarios, como en el caso de los
paramilitares, quienes, en una actitud cinica y desvergonzada, acuden a pedir perdon en
el Congreso por sus masacres y delitos.

Por otro lado, la pluralidad expresiva de Restrepo se ha valido de recursos
interdisciplinares no solo técnicos, sino también conceptuales, que le han permitido
superar las dimensiones de espacio, tiempo y lenguaje para desarrollar su proyecto
como artista-historiador y, para este efecto, se ha mostrado que utiliza el anacronismo
como instrumento valido, que coincide con la propuesta de Walter Benjamin, al

cuestionar los modelos temporales con los que el historiador se interroga sobre el
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pasado, especialmente cuando el tiempo en la historia tradicionalmente ha tenido un
curso lineal, continuo y homogeéneo.

De igual manera, Didi-Huberman plantea como el anacronismo histérico surge
cuando el pasado resulta limitado y, a su vez, se convierte en un condicionante para su
comprension, y justifica su postura al afirmar coémo “los hechos historicos estan tejidos
de una sustancia temporal heterogénea y que, por consiguiente, el anacronismo seria el
modo de expresar la complejidad, la presencia de tiempos heterogéneos” (Birules, 2010,
p. 1). En consecuencia, para Didi-Huberman, el anacronismo no supone un rechazo a la
historia, sino todo lo contrario, se impone cuando falta la historia: “no para sustituirla
sino para hacerla nacer en un punto que hasta entonces desconocia”.?®® A su vez, el
anacronismo recupera situaciones que permanecen invisibles para el progreso histérico
y que se resisten a desaparecer entre los residuos de la historia. Este planteamiento le
permite a Didi-Huberman incluir el anacronismo en la historia del arte, apoyado en la
estrategia que brinda el montaje dialéctico de las iméagenes. De esta manera se cuestiona
el curso homogéneo y lineal que ha sido tradicional en la historia del arte y se
encuentran nuevas figuras epistemologicas para la imagen como integrante del arte y la
cultura.

Otro de los aspectos que para Restrepo tiene relevancia como estrategia expresiva
es la intervencion del espacio-lugar por su caracter teleoldgico, debido a que permite
gue imagenes compuestas —reales y virtuales—, dispuestas en un lugar, adquieran
sentido gracias al juicio de la mente humana y a la capacidad intelectual de los
individuos, segin se pudo observar en la videoinstalacion Variaciones sobre el
purgatorio N.° 4. De hecho, también la apropiacion del espacio-estructura que el artista
realiza en la obra Maqueta para el Dante, pretende involucrar al Estado, debido a que
encarna, a través de la memoria, las relaciones que teje una comunidad y que le otorga
mas all& del sentido publico un carécter politico.

Hasta este punto, el trabajo desarrollado por Restrepo devela como la memoria
constituye un elemento indispensable para la construccién de la historia mediante la

resignificacion de acontecimientos, especialmente aquellos vinculados al trauma y la

215 “[E]l anacronismo es necesario, el anacronismo es fecundo, cuando el pasado se muestra insuficiente,
y constituye incluso, un obstaculo para la comprension de si mismo” (Didi-Huberman, citado por
Fisgativa Sabogal, 2013).
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violencia. Ante esta circunstancia, el arte y particularmente las estrategias de percepcion
expandida, se han convertido en un medio esencial para resignificar esos eventos antes
de quedar reducidos al olvido.

Por otro lado, es un hecho que el trauma social evoca mas la memoria colectiva
que la individual y Restrepo no es ajeno a esta situacion, incluso para generar, a traves
de su obra, lo que podria considerarse posmemoria y que Marianne Hirsch describe:

[...] como esa relacion establecida entre una segunda generacion con experiencias fuertes
y a menudo traumdticas, que ocurrieron antes de su nacimiento, pero que fueron
transmitidas sin embargo a ellas tan profundamente como para parecer memorias propias
(2012, p. 103).

Este tipo de recurso mental generado pretende que ciertos sucesos violentos de la
historia sean conocidos por nuevas generaciones antes de caer en el olvido. En
consecuencia, se asume que José Alejandro Restrepo cumple con el “deber de memoria”
como artista-historiador a través de sus videoinstalaciones, al desarrollar
responsablemente, y de manera estética, un relato histérico —que coincide con algunas
de las tesis Sobre el concepto de historia planteadas por Benjamin—, que, como
testimonio individual y colectivo, da cuenta de eventos acaecidos en el pasado, cuya
transmision y conocimiento en tanto que posmemoria son importantes como “métodos

de aprendizaje del pasado y de evolucion en el presente” (Hartog, 2014, p. 53).
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